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Was ist Musik ? ; ee Anton Webern 


e Webern hielt 1933 in einem Wiener Privathaus den Vortragszyklus „Der Weg zur Neuen Musik”. 
\ Mit freundlicher Genehmigung der Universal Edition, Wien, bringen wir die Einleitung aus den bisher 
2% unveröffentlichten Arbeiten. 
x 


Ich denke mir, daß viele unter Ihnen sind, die mit der Musik nicht von Berufs wegen zu tun 

haben und sozusagen als Laien anzusprechen sind. Ich möchte daher meine Vorträge mit Rück- - 
sicht auf diese abhalten, auf die Gefahr hin, daß es „Gebildeteren“ unter Ihnen zu fad wird — 
- dagegen kann ich eben nichts machen. Aber es wird vielleicht auch solche interessieren. 


Ich möchte die Gesichtspunkte so allgemein als möglich wählen und gehe von der Betrachtung 
aus: Was für einen Sinn kann es für einen Laien haben (ich setze natürlich vom Musiker voraus, 
daß er das alles weiß), welchen Wert kann es also für Menschen, die sich mit Musik nicht berufs- 
he beschäftigen, haben, also für Laien, sich mit diesen Disziplinen zu beschäftigen, die für 
"den der Musiker ist, Selbstverständlichkeiten sind? Welchen Wert kann das haben? 


Ich möchte nun an den Aufsatz von Karl Kraus über die Sprache anknüpfen, der in der letzten 
„Fackel“, Ende Dezember 1932, erschienen ist. Es ist da alles wörtlich zu nehmen mit Bezug auf 
die Musik. Karl Kraus spricht in diesem Aufsatz davon, daß es so wichtig wäre, daß die Men- 
schen in dem Material, das sie, solange sie leben und reden können, fortwährend benützen, 
. Bescheid wissen. Im Schlußsatz heißt es von der Sprache sogar: „Der Mensch lerne, ihr zu 
- dienen!“ Da spricht Kraus davon, daß es natürlich — geben Sie recht acht, denn das ist von 
= 'unerhörter Wichtigkeit, darin müssen wir uns verstehen! — töricht wäre, die Befassung mit dieser 
Materie, die wir. von klein auf handhaben, im Sinne eines ästhetischen Wertes vorzunehmen. 


ö 
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daß die Befassung mit der Sprache und den hen 3 Sache ein moralischer Gewinn 
wäre. Wir müssen das gleiche sagen! Ich will nicht von Sprache, sondern von Musik reden . _ 
aber es ist alles dasselbe, und wir werden davon den Ausgang nehmen können. 


Es heißt hier bei Karl Kraus: „Die Nutzanwendung der Lehre, die die Sprache wie das Spreden 
betrifft, könnte niemals sein, daß der, der sprechen lernt, auch die Sprache lerne, wohl aber, daß 

er sich der Erfassung der Wortgestalt nähere und damit der Sphäre, die jenseits des greifbar 
Nutzhaften ergiebig ist. Diese Gewähr eines moralischen Gewinns legt in einer geistigen Diszi- 
plin, die gegenüber dem einzigen, was ungestraft verletzt werden kann, der Sprache, das höchste 
Maß einer Verantwortung festsetzt und wie keine andere geeignet ist, den Respekt vor jeg- 
lichem andern Lebensgut zu lehren... Nichts wäre törichter, als zu vermuten, es sei ein 
ästhetisches Bedürfnis, das mit der Eee sprachlicher Vollkommenheit geweckt oder befrie- 
digt werden will.“ ... Das geht Satz für Satz so fort! „Den Rätseln ihrer Regeln, den Plänen 
ihrer Gefahren nahezukommen, ist ein besserer Wahn als der, sie beherrschen zu können.“ Und 
daß wir uns nicht einbilden, das Beherrschenkönnen zu lernen: „Abgründe dort sehen zu lehren, 
wo Gemeinplätze sind — das wäre die pädagogische Aufgabe an einer in Sünden erwachsenen 
Nation.” 


Ich habe früher gesagt: Was könnte der Wert einer Beschäftigung von Laien mit diesen Elementen = 
sein, mit „den Rätseln ihrer Regeln“? Eben dieser: Abgründe dort sehen zu lernen, wo Gemein- 
plätze sind!... Und das wäre Erlösung... geistig beschäftigt sein! 


Nun — verstehen Sie ein bißchen, was ich meine? 


f 
Sie sollen durch das, was wir besprechen, eine Handhabe finden, der Musik näherzukommen, = 
oder sagen wir: Es kann nur der Sinn einer solchen Befassung sein, daß Sie eine Ahnung bekom- = 
men von dem, was hier vorgeht, was Musik und, im weiteren Zusammenhange, was Kunst 
überhaupt ist. Und wenn Sie, durch mich auf dies und jenes aufmerksam gemacht, gewissen 
Erscheinungen der Musik von heute ein bißchen bewußter und kritischer gegenüberstehen, so. 
ist damit schon einiges erreicht. 


Ich möchte vielleicht zunächst ganz allgemein sprechen und sagen: Jeder Kunst, und damit auch. 
der Musik, liegen Gesetzmäßigkeiten zugrunde, und die ganze Befassung mit dieser Materie, 
wie wir sie betreiben wollen, kann nur darauf ausgehen, diese Gesetzmäßigkeiten einigermaßen 
zu begründen. Ich möchte da wundervolle Sätze von Goethe zitieren, die für alles, was wir 
sprechen werden, grundlegend sein müssen, und die — wenigstens mich — überzeugen. Ich zitiere 
sie, damit wir uns auf einer Basis verstehen, wie sie allgemeiner nicht bestehen könnte. 


Goethe spricht — in der Einleitung zur „Farbenlehre” — aphoristisch über die „Unmöglichkeit, 
sich Rechenschaft zu geben vom Natur- und Kunstschönen .... Wir wollen Gesetze aufspüren ... 
man müßte sie kennen“. Aber Goethe sieht fast eine Unmöglichkeit darin — das hindert aber 
nicht, daß man sich bemühen muß, „die Gesetze kennenzulernen, nach denen die allgemeine 
Natur unter der besondern Form der menschlichen Natur produktiv handeln will und handelt, 
wenn sie kann“ ar 


Was heißt aber das? ... Goethe sieht die Kunst an als Produktion der allgemeinen Natur in der ‚ 
besonderen Form menschlicher Natur. Das heißt, daß zwischen Naturprodukt und Kunstprodukt 
kein wesentlicher Gegensatz herrscht, sondern daß es dasselbe ist, daß das, was wir als Kunst- 
werk ansehen und so nennen, im Grunde nichts anderes ist als ein Produkt der allgemeinen 
Natur. Was ist das, die „allgemeine Natur“? Vielleicht das, was uns umgibt? Was heißt das 
aber? Es ist eine Erklärung der menschlichen Produktivität und im besonderen der Genialität. 
Schauen Sie, meine Damen und Herren, das zeigt sich nicht so: Jetzt will ich ein schönes Bild 
malen, ein schönes Gedicht machen, etc. etc. Ja, das kommt auch vor — aber Kunst ist das nicht. 
Und die Werke, die bestehen und für immer bestehen werden, die großen Meisterwerke müssen 
anders entstanden sein, als sich das so die Menschheit leider denkt. Was ich damit meine, das 
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muß ihnen an den Sätzen von Goethe klar geworden sein. Populärer gesprochen: Der Mensch 
ist nur das Gefäß, in das gegossen ist, was die „allgemeine Natur“ ausdrücken will. Sehen Sie, 
und so irgendwie möchte ich es sagen: Wie der Naturforscher sich bemüht, die Gesetzmäßig- 
keiten zu finden, die der Natur zugrunde liegen, so muß es unser Bestreben sein, die Gesetze zu 
finden, unter denen die Natur in der besonderen Form des Menschen produktiv ist. Und das gibt 
uns eigentlich den Aspekt, daß die Dinge, von denen in der Kunst im allgemeinen die Rede 
ist, mit denen sie zu tun hat, nichts „Ästhetisches” sind, sondern daß es sich da um Naturgesetze 
handelt, daß alle Betrachtungen über Musik nur in diesem Sinne erfolgen können. 


Es sind hier Gesetze vorhanden, die wahrscheinlich wirklich nicht alle aufzufinden sind. Aber 
einige davon hat man doch erkannt und hat sie, möchte ich sagen, in die Handwerkslehre 
gebracht. Speziell in der Musik: In jene Handwerkslehre, mit der der Musiker sich befassen muß 
wenn.er imstande sein soll, etwas Rechtes zu schaffen. 


Noch ein Zitat von Goethe, weil es die Linie so wunderbar ausdrückt. Er sprach von der Kunst 
des Altertums: „Diese hohen Kunstwerke sind zugleich als die höchsten Naturwerke von Men- 
schen nach wahren und natürlichen Gesetzen hervorgebracht worden. Alles Willkürliche, Ein- 
gebildete fällt zusammen: da ist die Notwendigkeit, da ist Gott.” ... „Naturwerke von Men- 
schen“ ... Wieder derselbe Gedanke! Und noch etwas tritt hervor: das Notwendige. — Wir 
werden uns bemühen müssen, das Notwendige in den Meisterwerken festzustellen. Keine Spur 
von Willkür! Nichts Eingebildetes! 


Und noch etwas von Goethe muß ich zitieren. Sie wissen, Goethe hat eine „Farbenlehre“ geschrie- 
ben; er suchte zu ergründen, was damit ist, daß alles so farbig ist usw..... Und da heißt es: 
„Vielleicht aber machen diejenigen, welche nach einer gewissen Ordnung zu verfahren pflegen, 
bemerklich, daß wir ja noch nicht einmal entschieden erklärt, was denn Farbe sei?.... Es bleibt 
uns auch hier nichts übrig, als zu wiederholen: die Farbe sei die gesetzmäßige Natur in bezug auf 
den Sinn des Auges.“ 

Da zwischen Farbe und Musik nur ein gradueller, aber kein wesentlicher Unterschied ist, so kann 
man sagen, daß Musik die gesetzmäßige Natur in bezug auf den Sinn des Ohres ist. Das ist im 
Grunde dasselbe wie die Farbe und was ich dazu angeführt habe. Aber es ist wohl die Wahrheit, 
und so sage ich, wenn wir uns hier über Musik unterhalten wollen, so kann es nur so geschehen: 
In der Erkenntnis, im Glauben, daß sie die gesetzmäßige Natur in bezug auf den Sinn des 
Ohres ist. 
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Vielleicht genügt das einstweilen, um Ihnen meinen Standpunkt ein wenig näherzubringen un 
Sie zu überzeugen, daß es so ist. Natürlich ist, daß man, wenn man sich den Werken der großen 
Kunst nähert und sie anschauen und betrachten will, sich ihnen so nähern muß — ob als Gläu- 
biger oder Ungläubiger —, wie man sich den Werken der Natur gegenüber einstellen muß; also 


mit der nötigen Ehrfurcht vor dem zugrundeliegenden Geheimnis, vor dem Geheimnisvollen, 


das darin ist. 


Aber ob wir.es rin erkennen oder nicht eines muß une kler sein, nämlich, daß Br Gesetzuäßre- 
keit waltet und daß wir diese Gesetze nicht anders auffassen können als die Gesetze, die wir der 
Natur zuschreiben: die gesetzmäßige Natur in bezug auf das Ohr. 


Genöse des frois «po&@mes pour pouvoir» 


Comme on doit savoir perdre le confort dangereux 
du bonheur, on doit savoir perdre de ses amis, 
mais il faut garder ses ennemis. Precieux! 


L’avion fait de la vitesse avec une excessive pres- 
sion. Il ne s’agit pas de la calmer cette pression, il 
s’agit de la placer. Utilisation energetigque de 
Vennemi, de la situation irritante, du milieu 
hostile, du mal. 


Loin de gaspiller l’eruption de la colere sur l’in- 
dividu souvent mediocre qui en parait la cause, 
il convient au contraire de couper le plus possible 
ses attaches avec lui, pour voguer en elle, jouir 
d’elle, se grandir, s’intensifier en elle. Ainsi de tout 
temps faisais-je.. Mais, il y a quelques annees, 
sejournant dans un pays qui depuis des millenaires 
est celui de la magie, celui ol peintures et sculp- 
tures donnent des commandements, oü les paroles 
prononcees ou gravees dans la pierre contraignent 
les vivants, les morts et les dieux, j’eus un jour 
que j’avais &te extremement contrarie, j’eus l'ins- 
piration de diriger ma fureur (au lieu de la laisser 
me soulever et m’agiter desordonn&ment) et de la 
placer sur un personnage (qui y etait du reste 
pour beaucoup) et cela d’une fagon repetee, insis- 
tante, incessante. Ma colere, je la sentis alors comme 
une matiere, comme un fluide resistant, comme une 
arme, cependant que je mettais en action et re- 
inventais presque sans m’en rendre compte l’in- 
strument verbal m&me de la col£re, c’est ä dire 
les maledictions. J’avais toutefois constamment 
a la remettre sur l’objectif, ce qui n’allait pas tout 
seul et me surprenait beaucoup. L’homme que je 
croyais tant detester avait tendance ä devenir 
flou. Insuffisamment detestable, il n’etat pas ä la 
hauteur de ma rage totale, qui voulait une cible 
plus excitante, une cible ideale. Je le modifiai 
donc mais pas trop, je modifiai aussi sa situation. 
C’etait lui et ce n’etait plus lui. C’etait mieux que 
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.du sentiment intense on peut faire prendre une 


 actuellement genee par la maladie. Action de 


Henri Michaux 


lui. Peut-etre avais-je aussi eu peur de lui 
porter un coup fatal, car on ne peut croire qu’en 
utilisant pareil belier de guerre, il ne va rien se 
passer. > 


Tel est le sujet de «Je rame» et de «A travers 
mers et deserts», deux attaques, qu’on appela 
poemes, deux poemes appuyes. 


A quelque temps de lä, &tant aux cötes d’une 
personne qui m’etait tres precieuse et qui lente- . 
ment, trop lentement se remettait de la rechute 
d’une grave maladie, je me dis tout & coup: «Je 
dois faire quelque chose, Si vraiment il y a dans 
les mots une force efficace, si ä la force interieure 


direction, c’est ici, c’est sur elle que je dois 
reussir, que cela doit porter... et porter guerison.» 


Comme je le vis bientöt et mieux plus j’avangais, 
ce n’etait pas un poeme d’amour qui pouvait ici 
convenir, du genre de ces poemes emouvants sans 
doute mais qui plus surement encore sont un 
retour complaisant sur le mal d’amour, sur le 
trouble incomparable apporte par l’&tre aime, non 
ce n’etait pas cela qui aurait pouvoir. Ce qu/il 
fallait c’etait un poeme tout pour elle, un poeme- 
action, pour la refaire, la remodeler suivant 
la sante selon l’aspiration m&me de sa nature 


guerison, non d’amour emerveille, moins encore 
de desir sous-jacent, moins encore d’apitoiement... 
et je dus constamment £&carter leurs tentations, 
leurs voies, pour ä elle rester «devoue». 


Tel est l’objet du troisieme poeme « Asır je 
viens», 


Ce don, quoiqu/il ait &t& insuffisant, ne me semble 
pas etre tombe dans le vide. Il avait sa vertu. Je ne 
parle pas de la guerison qui vint, ni miraculeuse, 
ni subite. Apparemment je n’etais pas guerisseur 


en ei t en moi une "Sorte ee guerison, debut 
d’une Boikehe alliance entre nous. 


er aurais ä dire sur / action sur Soi. 


On est tout terriblement mele, disperse. Enormes, 
ea sont les obstacles qu’on rencontre 
me&me si l’on ne fait qu’un po&me dirige, un poeme 
 qu’on voudrait reellement bien-faisant, efficace. 
Une pensee, une pensee-sentiment est generatrice 
d’autres pens£es, de velleites, d’actions parfois et 
de quelques tres legeres fugitives modifications 
 generales. Mais, sans une certaine extr&me, ex- 
.treme concentration, il n’y a pas action directe, 
massive, permanente et, si Yon veut, magique de 


cette pensee sur celui qui l’a pensee. Intensitg, in- 


'tensite ‚intensite dans ’unite, voilä quiest nie 
sable. Il y a un certain seuil, ä partir duquel, mais 


pas avant, une pensee-sentiment compte, compte 


autrement, compte vraiment et prend un pouvoir. 


Elle sor vous. Au delä rendue constante, fidele 
sans etre fixe, elle pourra m&me rayonner. 
R * 


Ebenso wie man auf die gefährliche Behaglich- 
keit des Glücks muß verzichten können, sollte man 
verstehen, seine Freunde zu verlieren, seine Feinde 
aber zu bewahren, und zwar sorgfältig! 

Das Flugzeug entwickelt Geschwindigkeit durch 
‚außerordentliche Druckkraft. Es handelt sich nicht 


. darum, diese Kraft zu mäßigen, sondern darum, 


sie einzusetzen, Die energetische Ausnutzung des. 


Feindes, der erregenden Situation, des feindseligen 
Milieus, des Bösen. 

Statt seinen Zornesausbruch an ein oft mittel- 
mäßiges Individuum zu verschwenden, das dessen 
Ursache zu sein scheint, sollte man im Gegenteil 
sein Verhältnis zu ihm soweit wie möglich lösen, 


um sich von diesem Zorn tragen zu lassen, ihn zu 


genießen, an ihm zu wachsen, sich zu ihm zu be= 
kennen. So hielt ich’s zu allen Zeiten. Vor einigen 
- Jahren jedoch, als ich in einem Lande lebte, das 
seit Jahrtausenden von der Magie beherrscht ist, 
‘wo Malerei und Skulptur Gewalten sind, wo das 
gesprochene oder das in den Stein gravierte Wort 
- die Lebenden, die Toten und die Götter unter 
Zwang stellt, da geschah es mir eines Tages, daß 
“ich außerordentlich verärgert war. Ich hatte den 
Einfall, meinen Zorn (anstatt mich von ihm em= 
“ porheben, mich durcheinanderschütteln zu lassen) 
auf eine bestimmte Person zu lenken und zu heften 
(die übrigens viel Anlaß dazu bot), und dies wie= 
derholte Male, eindringlich, unablässig. Ich emp= 
fand also meinen Zorn wie etwas Greifbares, wie 
ein Widerstand bietendes Fluidum, wie eine 


Waffe, während ich, fast ohne mir dessen bewußt 


zu sein, sogar das verbale Mittel des Zorns, das 


heißt die Verwünschungen, anwendete und neu 
erfand. Ständig aber mußte ich diese Wut auf das 


Objekt heften, was nicht leicht war und mich sehr 
_ _erstaunte. Der, Mensch, den ich so sehr zu verab- 
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Pierre Boulez 


bei der elektronischen Arbeit für „Poesie pour pouvoir.” 


scheuen meinte, hatte die Neigung, die Konturen 
einzubüßen. Er war nicht mehr genügend verab= 
scheuenswert, er entsprach nicht mehr meiner 
totalen Wut, die eine aufregendere, eine ideale 
Zielscheibe' benötigte. Also änderte ich ihn ins= 
geheim ab, doch nicht zu sehr, ich änderte auch 
seine Situation. Das war er, und das war nicht 
mehr er. Das war besser als er. Vielleicht hatte 
ich mich auch gefürchtet, ihm einen tödlichen 
Schlag zu versetzen, denn wer ein derartiges 
Kriegswerkzeug verwendet, kann kaum annehmen, 
daß nichts geschehen werde. 


Das ist das Thema von „Je rame” und von „A tra= 
vers mers et deserts” — zwei Angriffe, die man 
Gedichte genannt hat, zwei „Poemes appuyes“. 


Bald danach, einem Menschen zur Seite, der mir 
sehr teuer war und der sich langsam, allzu lang- 
sam von dem Rückfall in eine schwere Krankheit 
erholte, sagte ich mir plötzlich: „Ich muß etwas 
tun. Wenn wahrhaftig in den Worten eine wirk= 
same Kraft ist, wenn man der inneren Macht eines 
intensiven Gefühls Richtung zu geben vermag, so 
wäre es hier, bei ihr, wo es mir gelingen müßte, 
wo es sich beweisen sollte, beweisen durch Hei- 
lung.“ 

Wie ich bald und immer klarer sah, war es nicht 
ein Liebesgedicht, das hier in Frage kam, eines 
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jener ohne Zweifel bewegenden Gedichte, die aber 
ebenso sicher willfährige Gedanken an Liebesleid 
einschließen, an die unvergleichliche Verwirrung, 
die durch das geliebte Wesen entsteht. Nein, nicht 
dies würde es vermögen können. Wessen es be= 
durfte, war ein Gedicht nur für sie, ein Gedicht 
der Tat, das sie wiederherstellen, sie neu erschaf- 
fen würde Schritt für Schritt mit der Genesung, ja, 
dem Atem ihrer Natur gemäß, die gegenwärtig 
durch die Krankheit gestört war. Akt der Heilung, 
nicht verzauberter Liebe, noch weniger untergrün= 
digen Begehrens oder Mitleids... und ich mußte 
mir ständig diese Versuchungen aus dem Sinne 
schlagen, diese üblichen Wege, um ihr „ergeben“ 
zu bleiben. 


Das ist das Thema des dritten Gedichts „Agir, je 
viens”. ; 

Dieses Geschenk, obgleich ungenügend, war offen= 
bar nicht vergeblich. Es ging Kraft von ihm aus. 
Ich spreche nicht von der Genesung, die folgte 
und die weder wundersam war noch plötzlich kam. 
Ein Heilpraktiker war ich augenscheinlich nicht. 
Aber es gab andere Nachklänge in ihr — und in 
mir eine Genesung anderer Art, den Anfang einer 
neuen Beziehung zwischen uns. 


Son, verbe, synthese 


I. 


Les rapports du monde instrumental habituel et 
du nouvel univers revele par les procedes electro- 
acoustiques restent encore & etablir, J’ai toujours 
estime que ces deux moyens d’expression, bien 
loin de. se contrarier, ou de s’annihiler !’un par 
l’autre doivent &tre les deux versants d’une meme 
pensee organisatrice: ainsi sauront-ils se renforcer 
et creer une sorte d’«art total», bien que ce mot 
soit dangereux ä employer. Comme je l’ai ecrit 
& plusieurs reprises, je crois que notre generation 
sera vouee ä la synthese, autant, sinon plus, qu’a 
la decouverte proprement dite: elargissement des 
techniques, generalisation des möthodes, rationali- 
sation des procedes d’ecriture; en somme, une 
synthese des grands courants createurs qui se 
sont manifestes principalement depuis la fin du 
ıge siecle. Que l’on m’entende bien cependant: 
je ne l’envisage pas comme point terminal, comme 
«apotheose » de ce qui s’est fait auparavant, stade 


industriel en quelque sorte, par rapport A un. 


artisanat depasse; bien au contraire, je pense que 
cette synthese est seulement la base indispensable 
pour pouvoir partir, avec un minimum de garan- 


ao 2 


Über die Handlung als solche würde ich folgendes 
sagen. alle, 3 


Man ist schrecklich durcheinander, zerstreut. 


Außerordentlich überraschend sind die Hinder= 
nisse, denen man begegnet, selbst wenn man nur 


ein einziges zweckgerichtetes Gedicht macht, ein 


Gedicht, das man wahrhaft wohltätig und wirksam 
haben möchte. : 


Ein Denken, ein Denken des Gefühls erzeugt 
andere Gedanken, Anwandlungen, zuweilen Ta- 
ten und einige sehr leichte, flüchtige Veränderun= 
gen allgemeiner Art. Aber ohne eine gewisse un= 
gewöhnliche innere Sammlung gibt es keine un= 
mittelbare, starke, anhaltende und, wenn man 
will, magische Wirkung dieses Denkens auf den, 
der es gedacht hat. Höchste Intensität ist unerläß- 
lich. Erst wenn man eine bestimmte Schwelle über- 
schritten hat, nicht früher, zählt ein Denken des 
Gefühls, zählt anders, zählt wirklich und gewinnt 
Macht. ; 


Macht über Euch. Und wenn man darüber hinaus 
beharrlich und treu, ohne zu erstarren, daran fest= 
hält, wird es sogar ausstrahlen können. 


Aus dem Französischen von Wolfgang A. Peters 


Pierre Boulez 


ties intellectuelles, vers de nouvelles decouvertes, 
qui remettront peut-etre en question tout ou partie 
des traditions occidentales. 5 


Donnerai-je des exemples? L’evolution de la pensee - 


occidentale a conduit lescompositeurs ä normaliser 
tous les rapports d’intervalles entre eux dans une 
hierarchie fixe definitive, apres avoir peu ä peu 
supprime tous les particularismes. Mais, d’une 
part, ces particularismes ont fini par resurgir en 


tant qu’archaismes — temps ou lieu; d’autre part, 


l’element distributif de la hierarchie's’est introduit 


& linterieur de cette hierarchie m&me pour la 


corroder et finalement lui öter ses pouvoirs. On 
est des lors fonde ä affirmer que, au sein de l’or- 
ganisation serielle qui ne.cree de fonctions que par 
sa propre existence, il n’est point besoin d’un 


univers sonore ou soient definies par avance les. 


echelles auxquelles ces fonctions devraient s’ap- 
pliquer: au contraire, par un ensemble de rapports. 


donneös, l’organisation serielle creera un reseau de. 


hauteurs variant suivant les parametres que l’on 

veut se donner. Une me&me organisation de rap- 
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ports chiffres peut s’appliquer indifferemment — en 

creant de strictes differenciations dans l’e&coute — 


- 


a des univers temperes selon un intervalle quel- 
conque ou ä des univers non temperes; au cours 
de l’ceuvre, on obtient ainsi une constitution mo- 
bile de la matiere sonore proprement dite. Ceci 
suppose une organisation du temps similaire. 
Toutefois, avec le probleme du temps, nous tou- 
chons A l’ecoute, 'c’est ä dire & des problemes de 
forme et de perception. Dans l’organisation mor- 
phologique du temps, l’univers relatif des hauteurs 
implique des consöquences que l’on peut aisement 
imaginer. Il existe une courbe de reponse de 
‘ Yoreille par rapport ä la plus au moins grande 
differenciation des intervalles, courbe qui peut 
s’etablir en relation avec le temps d’ecoute; duree 
et hauteur sont liees — «mesurablement» — par 
ce phenomene. Sur des intervalles «fins», le temps 
devra &tre etale; il faudra l’envisager de telle sorte 
que l’oreille ecoute & travers une «loupe». Hors 
de cette morphologie, il nous est loisible de re- 
flechir au röle de la duree dans l’audition. La mu- 
sique occidentale s’etait ingeniee A creer des 
reperes donnes dans une forme donnee, de telle 
facon que, ainsi que pour l’oeil, on pouvait parler 
d’un certain «angle» d’audition, gräce a une 
«memorisation» immediate plus ou moins con- 
. sciente. Mais, dans le desir d’entretenir la sensi- 
. bilite en alerte, on a rendu ces reperes de plus en 
plus dissymetriques, de moins en moins... re- 
perables; on peut en conclure que l’evolution 
formelle, contre les references, doit aboutir ä un 
temps irreversible, oü les criteres des formes 
‚s’etablissent ä partir de resaux de possibles dif- 
ferencies; l’ecoute tend de plus en plus ä& l’in- 
stantane, les references perdent raison d’etre. 
L’oeuvre n’est plus cette architecture dirig&e allant 
d’un «commencement» vers une «fin», ä travers 
certaines peripeties; les frontieres sont volontaire- 
ment anesthösiees, le temps d’ecoute devient non 
directionnel — des bulles de temps, si !’on veut. 


Ceci nous amene ä une conception de la creation, 
ou le «fini» n’est plus assume par l’auteur, & 
proprement parler; le hasard s’introduit dans 
l’euvre, jamais definitive, — question des plus im- 
portantes et des moins necessairement comprises. 
Ce hasard n’est pas un jeu sur des objets qui s’y 
pretent — s’il se bornait ä& cela, ce serait misere et 
enfance; il assume plutöt le rapport du temps et 
de lYinstant, avoue et utilise comme tel. A un 
temps non homog£ne, pret A s’etirer ou se con- 
centrer, ä des hauteurs conditionnees de fagon 
mobile, ä toute notion de structure interne rela- 
tive — dynamique et timbre &galement compris — 
correspond l’euvre pensee comme circuit non 
clos, non resolu. L’execution intervient comme une 
determination specifigue, ni plus ni moins pre- 
ferable que toüte autre determination. Cette in- 
trusion du «hasard» dans la forme peut se mani- 
fester soit dans des circuits aA multiples plaques 
tournantes, ä declenchement probable, soit & l’aide 
de structures commentees — effervescentes — d’ou 
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l’on peut soustraire ces commentaires sans alterer 
leur physionnomie generale — necessite de paren- 
theses. (On peut agir positivement ou n£gative- 
ment.) 7 
_ Ceci se place, &videmment du point de vue du 
soliste. Pour des ensembles, il faut plutöt songer 
a des montages sonores, ou les elements s’ajoutent 
facultativement, ou linitiative d’un executant 
declanche Yinitiative d’un autre, et puis d’un 
‚autre...C’en est fini de l’echafaudage fixe; la 
partition offre une somme de possibilites de mon- 
tage, d’ou l’on pourrait exclure, au besoin, l’homo- 
geneite de temps. 
Le mot «montage» evoque immediatement les 
techniques electroniques et Electroacoustiques qui 
ont besoin du support de la bande magnetique; et 
certes, ces techniques s’integrent parfaitement aux 
recherches speculatives poursuivies actuellement. 
-Elles corroborent pleinement cette idee de rela- 
tivite dans l’univers sonore dont nous parlions 
plus haut. Toutefois, la precision, le « definitif » 
des realisations semble aller ä l’encontre de ce que, 
precisement, nous cherchons avec le plus d’aven- 
ture: cette non-fixite de l’oeuvre Ecrite (pour un 
texte destine ä &tre renouvele par des interpretes). 
Il faut tirer parti justement de cette contradiction 
et opposer consciemment le domaine electro- 
acoustique au domaine naturel. D’un cöte, pre- 
cision et contröle des structures au stade in- 
finitesimal, rigidite et determination absolue de la 
realisation; de l’autre, structure de possibles, une 
realisation pouvant seul leur donner temporaire- 
ment forme definie. 


Que devient le concert? Et la salle de concert? 

*]I doit, elle doit s’adapter ä la conception actuelle 
de la composition. Le probleme de l’espace se pose, 
en effet, de facon primordiale, l’espace pouvant 
intervenir comme composante essentielle dans la 
transmission du signe, du signal musical. Distri- 
bution mobile des instruments, repartition non 
orientee du public, tels sont les deux points 
principaux sur lesquels doivent maintenant por- 
ter les efforts de realisation en concert. Alors, 
naturellement, la perception s’orientera dans un 
champ autre et l’on sera bien pres de deserter 
l’espace clos — beaux objets contemples dans l’inu= 
tilite et la torpeur — oü suffoque la musique 
d’occident. 


I. 


Une telle conception de la musique va-t-elle de 
pair avec l’emploi du langage? 

Si je choisis un po&me pour en faire autre chose 
que le point de depart d’une ornementation qui 
tissera ses arabesques autour de lui, si je choisis 
le poeme pour l’instaurer source d’irrigation de 
ma musique, creer de ce fait un amalgame tel que 
le poeme se trouve «centre et absence» du corps 
sonore, alors, je ne peux me limiter aux seuls 
rapports affectifs quentretiendraient ces deux 
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entites; alors, un tissu de conjonctions s’impose 
qui, entre autres, comporte les rapports affectifs, 
mais englobe par ailleurs tous les mecanismes du 
poeme, depuis la sonorite pure jusqu’a son ordon- 
nance proprement intelligente. 
Lorsqu’on envisage la «mise en musique» du 
poeme — plagons-nous hors du theätre —, une 
serie de questions se pose, qui ont trait ä la 


declamation, ou ä la prosodie- Va-t-on chanter le 


poeme, le «reciter», le parler? Tous les moyens 
vocaux entrent en jeu et de ces diverses parti- 
cularites dans l’&mission, depend la transmission, 
Yintelligibilite plus ou moins directe du texte. On 
sait que, depuis Schönberg et le Pierrot Lunaire, 
ces problemes ont souleve chez les musiciens un 
grand interet, et il est & peine besoin de rappeler 
quelles controverses a suscite le «Sprechgesang». 
Quant au reflexe du type: on doit prosodier le 
po&me chant& en se rapprochant le plus possible 
de la po&sie parlee, nous ne pouvons que le trouver 
desormais, passablement sommaire,. Un bon poeme 
a ses sonorites propres, lorsqu’on le recite; il est 
inutile d’essayer de concurrencer sur ce terrain 
un moyen d’une parfaite adequation. Si je chante 
le po&me, j’entre dans une convention: il est plus 


opportun de se servir de cette convention en tant 


que telle, avec ses lois propres plutöt que de 
lignorer deliberement ou de vouloir la gauchir et 
la truquer pour la detourner de son v£ritable 
propos. Le chant implique un report des sonorites 
du poeme sur des intervalles et dans une ryth- 
mique qui s’ecartent fondamentalement des inter- 
valles et de la rythmique parlee; il n’est pas 
pouvoir de diction agrandi, il est transmutation 
‘et, avouons-le, &cartölement du po&me. Le poete 
ne reconnaltra sans doute pas, des l’abord, son 
texte ainsi traite, car il ne l’a pas £crit dans ce 
but; jusqu’ä ses sonorites lui deviennent etranges 
et etrangeres, puisqu’elles se greffent sur un sup- 
port non previsible, et non prevu par lui; mais 
dans le meilleur des cas et, compte tenu de l’auto- 
nomie toujours existante de son poeme, il recon- 
naitra que s’il devait y avoir intervention, il etait 
necessaire qu’elle füt celle-läA. De cette extremite 
de la convention pure A celle du langage parle 
proprement dit, s’etend une gamme tres riche din- 
tonations dont on commence seulement ä savoir 
se servir consciemment; de ceci, comme nous le 
disions plus haut, Schönberg est l’initiateur. 
Depuis, la connaissance des theätres d’Extreme 
Orient nous a revele ä quel point de perfection 
la technique pouvait &tre poussee dans l’utilisation 
des ressources du fait vocal; de la part de Schön- 
berg et Berg en effet, certaines questions n’ont pas 


ete mises en pleine lumiere, comme la nature de 


Y’emission vocale suivant les differents effets que 
Yon veut obtenir, la duree de soutien d’un son ou 
la tessiture que supposent les divers modes d’emis- 
sion: toutes questions que l’on ne peut r&esoudre 
qu’empiriquement. Une nouvelle technique vocale, 
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. que les ponctuations — au sens le plus general de 
ce terme — doivent &tre respectees; sinon, au lieu 


‘dence musique-poeme comme une sorte de fonc- 


R Y na Y ET DR 118 i a 
assur&ment, se forgera oü les problemes seront 
cernes avec precision. Mais la prosodie dans l’aven- 
ture? cette fameuse prosodie que chacun se vante 
de mieux posseder que son voisin? Doit-on placer 
les accents et les mouvements de la voix en 
s’approchant autant que possible des inflexions 

4 Fä “ % 
parlees? Cela depend essentiellement de la zone 
d’emission vocale ou l’on se meut. Certaines 
regles, toutefois, ne peuvent se transgresser sans 
dommage et quelquefois sans ridicule; il va de soi 


de magnifier le poeme et de le transmuter, on le 
saccage tant dans sa substance que dans ses 
sonorites. 


A partir de cette base on peut considerer la coinci- 


tion ayant pour variable le mode d’emission Noeze 
employe£e. 
Le texte musical &tant ainsi structure par rapport 
au texte poetique, surgit ’obstacle de son intelligi- 
bilite. Demmandons-le sans detour: est-ce que le 
fait de «ne rien comprendre», a supposer que 
interpretation soit parfaite, est un signe absolu, 
inconditionnel, que l’euvre n’est pas bonne? Il 
semble, au rebours de cette opinion genöralement 
admise, que l’on puisse agir sur 'intelligibilite d’un 


Eat Becker, 


Technischer Direktor des Südwestfunks, hat in ER Weise 5 
‚den Aufbau des neuen BEAT Studios ermögiht 


texte «centre et absence» de la musique. Si vous 
voulez «comprendre» le texte, alors lisez=le, ou 
qu’on vous le parle: il n’y aura pas de meilleure 
solution. Le travail plus subtil que l’on vous pro- 
pose ä present, implique une connaissance dejä 
acquise du poeme; nous refusons la «lecture en 
musique», ou plutöt la lecture avec musique, c’est 
a dire la solution oü la logique n’est qu’apparente, 
oü le probleme reel est esquive parce que l’on 
refuse, lä encore, d’envisager une convention et 
les obligations qu’elle entraine. Tous les arguments 
en faveur du «naturel» ne sont que de sottises, 
le naturel &tant hors de propos (dans toutes les 
eivilisations) des que l’on s’avise d’amalgamer 
texte et musique. 


Mais alors,nous dira-t=on, si vous tenez, avant tout 
a des sonoritös, travaillez sur un texte dont la 
signification n’a pas d’importance, ou m&me un 
texte sans signification, compose d’onomatope&es 
ou de vocables imaginaires, forges specialement 
pour entrer dans le contexte musical; vous ne vous 
heurterez plus ä des contradictions pratiguement 
insurmontables. Certes, I’'nonomatop£e et la pul- 
verisation des mots peuvent exprimer ce & quoi 
le langage construit ne peut se proposer d’aboutir; 
aussi ne s’est-on pas fait faute de se servir abon- 
damment de ce procede, tant dans la musique 
savante que dans la musique populaire; que cette 
emploi puisse &tre un fait instinctif, voilä qui ne 
manquera pas de desarmer les objecteurs de 
conscience. Les chants rituels, par exemple, dans 
un grand nombre de liturgies, utilisent une langue 
morte qui eloigne de la plupart des participants 
une comprehension directe du texte qu/ils chantent; 
cette langue morte, comme le latin dans la liturgie 
catholique, peut-&tre encore connue et traduite, 
son sens parfaitement dechiffrable; mais dans cer- 
tains rites africains, le dialecte employe lors 
d’importantes ceremonies est un dialecte tombe& 
en desustude, dont le sens est totalement obscur 
pour ceux qui l’emploient (specialement quand il 
y a eu transplantation, comme dans le cas des 
noirs bresiliens). Le theätre grec ‘et le theätre 
japonais de «nö» nous fournissent &galement 
l’exemple d’une larigue «sacree» dont l’archaisme 
restreint singulierement, sinon completement, la 
comprehensibilite. Dans les chansons populaires, 
a Y’autre extremite, qui n’aura ete frappe d’en- 
tendre des successions d’onomatopees et de mots 
usuels deroutes de leur objet? Seuls s’y accusent 
la necessite et le plaisir du rythme; ils y donnent 
rendez-vous ä une certaine logique de l’absurde, 
qui enchante. Telles sont les comptines, telles sont 
aussi de nombreuses chansons folkloriques (Stra- 
winsky a admirablement utilise ces ressources 
dans des cuvres comme Noces, Renard et les 
Pribaoutki). 


Selon Novalis, « parler pour parler, c’est‘la formule 
de delivrance»: delivrance dans la religion ou 
delivrance dans le jeu, les exemples ne manquent 
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point. Ne songeons donc pas ä nous &tonner que 
les compositeurs aient recours A cette dissociation 
du sens et du langage; neanmoins, poursuivre cet 
objectif seul equivaudrait ä se restreindre inutile- 
ment et a renoncer ä beaucoup d’autres richesses 
d’expression que seul permet un texte organise 
pour donner un message comprehensible. A cette 
eventail, allant de la parole organisee en vue d’un 
sens logique jusqu’au phoneme pur, je comparerais 
volontiers l’eventail des possibilites du corps 
sonore, nous fournissant des sons aussi bien que 
des bruits — il ne s’agit en tout &tat de cause que 
d’une comparaison. Par l’ensemble des procedes 
que nous venons d’evoquer, les nöcessites de la 
musique recouvrent presque totalement les exigen- 
ces du texte, morphologiquement parlant; il reste 
a faire coincider les grandes structures d’organi- 
sation et de composition. 


Operer de la sorte cette fusion du son et du mot, 
faire gicler le phoneme quand le mot n’en peut 
plus, en bref, organiser le delire? Quel non-sens 
et quelle absurde alliance de termes, dira-t-on? 
Eh quoi? Croiriez-vous aux seuls vertiges de l’im- 
provisation? aux seuls pouvoirs d’une sacralisation 
«elementaire»? De plus en plus, j’imagine que 
pour le creer efficace, il faut considerer le delire 
et, oui, lorganiser. 


Ten, Wort, Synthese 
I 


Die Beziehungen zwischen der herkömmlichen 
instrumentalen Welt und dem neuen Universum, 
die die elektro-akustischen Verfahren enthüllten, 
müssen erst aufgestellt werden. Ich habe stets die 
Meinung vertreten, daß diese zwei Ausdrucks= 
mittel sich keineswegs stören oder gar gegenseitig 
vernichten, sondern daß sie zwei Richtungen 
einer gleichen organisatorischen Denkweise sein 
müssen: so könnten sie sich ergänzen und eine 
Art von „totaler Kunst“ schaffen, obgleich es ge= 
fährlich sein mag, dieses Wort zu verwenden. 
Wie ich mehrfach geschrieben habe, glaube ich, 
daß unsere Generation noch mehr zur Synthese als 
zu wirklichen Entdeckungen berufen ist: Erweite- 
rung der Techniken, Verallgemeinerung der Me- 
thoden, Rationalisierung der Schreibweise — kurz, 
zu einer Synthese der großen schöpferischen 
Bewegungen, die sich vornehmlich seit dem Ende 
des 19. Jahrhunderts manifestiert haben. Man 
verstehe mich richtig, ich meine damit nicht einen 
Endpunkt, eine „Apotheose” des Vorausgehenden, 
also in gewisser Weise das industrielle Stadium 
in bezug auf die überlebte handwerkliche Epoche 
— ganz im Gegenteil denke ich, daß diese Synthese 
erst die unerläßliche Basis darstellt, um mit einem 
Minimum von intellektuellen Garantien zu neuen 
Entdeckungen vorzustoßen, die vielleicht die okzi= 
dentalen Traditionen ganz oder teilweise in Frage 
stellen werden. 
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Muß ich Beispiele geben? Die Entwicklung des 
okzidentalen Denkens führte die Komponisten 
dazu, die Beziehungen der Intervalle unter sich 
in einer endgültig fixierten Hierarchie zu normali= 
sieren, nachdem alle Partikularismen im Lauf der 
Zeit ausgeschieden wurden, Einerseits haben diese 
Partikularismen ebenso viele Archaismen entstehen 
lassen, in bezug auf die Zeit oder den Ort; andrer= 
seits ist das distributive Element der Hierarchie 
— der Halbton — in diese eingedrungen, um sie 
auszuhöhlen und schließlich ihr alle Kraft zu 
nehmen. Seitdem hat sich herausgestellt, daß man 
innerhalb der seriellen Organisation (die lediglich 
aus ihrer eigenen Existenz die Funktionen schafft) 
keines Klanguniversums bedarf, das vorher die 
Skalen festlegt, auf welche diese Funktionen anzu= 
wenden sind; im Gegenteil, die serielle Organi- 
sation wird durch eine Reihe von gegebenen Be- 
ziehungen selbst ein Netz von Tonhöhen schaffen, 
und zwar gemäß den Parametern, die man aufstellt. 
Die gleiche Organisation von chiffrierten Beziehun= 
gen kann ebenso auf ein temperiertes Universum, 
gemäß irgendeines Intervalls, wie auf ein nicht 
temperiertes angewendet werden, wobei strikte 
Unterschiede für das Hören geschaffen werden; 
so entsteht im Verlauf des Werks eine bewegliche 
Anordnung der eigentlichen Klangmaterie. Dies 
erfordert eine gleichartige Organisation der Zeit. 
Jedoch mit den Problemen der Zeit kommen wir 
in den Bereich des Hörens, das heißt zu den 
Problemen der Form und der Wahrnehmbarkeit. 
In der morphologischen Organisation der Zeit be= 
wirkt die Relativität im Universum der Ton= 
höhen Konsequenzen, die man sich leicht vor= 
stellen kann. Für das Ohr gibt es eine Reaktions= 
kurve von der größten bis zur kleinsten Verschie= 
denheit der Intervalle, eine Kurve, die man in 
Relation zur Hörzeit bringen kann; Dauer und 
Tonhöhe sind „meßbar“ an dieses Phänomen 
gebunden. Bei „subtilen” Intervallen muß die Zeit 
stillstehen; man muß sie so formen, daß das Ohr 
sie wie durch eine „Lupe“ hört. Außerhalb dieser 
Morphologie müssen wir auch über die Rolle der 
Dauer beim Hören nachdenken. Die okzidentale 
Musik war darauf bedacht, feste Stützpunkte in 
einer festen Form auf eine Weise zu schaffen, daß 
man, ähnlich wie für das Auge, von gewissen 
„Richtlinien“ des Hörens sprechen könnte, und 
zwar dank einer mehr oder weniger bewußten 
„Gedächtnishilfe”. Aber in dem Wunsch, die 
Sensibilität stets wachzuhalten, machte man diese 
Stützpunkte immer unsymmetrischer — und immer 
weniger aufspürbar; man kann daraus schließen, 
daß die formale Evolution, von den Hörstützen 
sich abwendend, zu einer nicht zurückdrehbaren 
Zeit führen muß, in der die Kriterien der Form 
sich gemäß den Bereichen der verschiedenen Mög= 
lichkeiten herausbilden. Das Kunstwerk ist nicht 
mehr jene festgelegte Architektur, die von einem 
„Anfang“ über gewisse Peripetien zu einem 
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‚ anderen hervorruft und dann wieder 


„Ende“ reicht; die Grenzen sind anästhetisiert, 
und die Hörzeit hat keinen vorausbestimmten 


. Verlauf — Gebilde aus Zeit, wenn man. will. 


Dies führt uns zu einer Konzeption des Schöpfe= 
rischen, bei der, genau gesagt, das „Endgültige” 
nicht mehr in der Macht des Autors liegt; der 
Zufall dringt in das Kunstwerk ein, das niemals 
definitiv ist — eine der wichtigsten und notwen- 
digerweise am wenigsten richtig begriffenen Fra= 
gen. Dieser Zufall ist nicht ein Spiel mit Objek- 
ten, die sich dafür bieten — würde er sich darauf 
beschränken, dann wäre dies traurig und kindisch; 
er befaßt sich vielmehr mit der Beziehung zwi= 
schen Zeit und Augenblick, die als solche erkannt 
und verwendet wird. Einer nicht homogenen Zeit, 
die sich ausdehnen und verkürzen kann, beweg- 
lich beschaffenen Tonhöhen und dem Begriff einer 
relativen inneren Struktur — wobei Dynamik und 
Klangfarbe inbegriffen sind — entspricht ein 
Werk, das als nicht geschlossener, nicht fixierter 
Kreislauf gedacht ist. Die Aufführung erscheint als 
eine spezifische Lösung, die nicht mehr und nicht 
weniger vorzuziehen ist als jede andere Lösung. 
Dieses Eindringen des „Zufalls“” in die Form 
kann sich entweder dadurch manifestieren, daß die 
Weichen, die verschiedene Streckenabschnitte frei= 
geben, nach Belieben gestellt werden können, oder 
mit Hilfe von kommentierten — gleichsam auf= 
wallenden — Strukturen, bei denen man auch die 
Kommentare weglassen kann, ohneihre allgemeine 
Physiognomie zu verändern — Notwendigkeit der 
Parenthesen. Man kann dabei freizügig verfahren.) 


Dies kommt natürlich nur für eine solistische Auf= 
führung in Frage.. Bei Ensembles muß man viel- 
mehr an tönende Montagen denken, bei denen die 
Elemente in freier Wahl aufeinanderfolgen und die 
Initiative eines Ausführenden die Initiative eines 
eines 
anderen... Schluß mit dem festgelegten Gerüst; 
die Partitur bietet eine Fülle von Möglichkeiten 
der Montage, wobei man, wenn nötig, die Homo= 
genität der Zeit ausschalten kann. 


Das Wort „Montage“ führt uns sofort zu den 
elektronischen und elektroakustischen Techniken, 
die des Magnetophonbandes bedürfen; und eben 
diese Techniken entsprechen genau den spekula= 
tiven Untersuchungen, die man heute anstellt. Sie 
bestärken eindeutig die Idee der Relativität des 
klingenden Universums, wovon wir oben gespro= 
chen haben. Jedoch die Präzision, das „Endgültige” 
dieser Realisationen scheint im Gegensatz zu 
dem zu stehen, was wir gerade mit wahrer Lust 
am Abenteuer suchen: die Nicht=Fixierung des 
geschriebenen Werks (in einer Partitur, die dazu 
bestimmt ist, von den Interpreten immer wieder 
neu gestaltet zu werden). Gerade aus diesem 
Widerspruch muß. man Nutzen ziehen und den 
elektro-akustischen Bereich bewußt dem natür= 
lichen Bereich gegenüberstellen. Einerseits Präzi= 


sion und Kontrolle der Strukturen im Infinitesimals= 
Stadium, Strenge und absolute Determinierung 
der Realisation; andererseits Strukturen aus vielen 
Möglichkeiten: eine Realisation, dieihnen lediglich 
temporär eine definitive Form geben kann. 


Was wird aus dem Konzert? Und aus dem Kon- 
zertsaal? Beide müssen sich der heutigen Auffas= 
sung vom Komponieren anpassen. In der Tat 
stellt sich gebieterisch das Problem des Raumes; 
der Raum kann sich als wesentliche Komponente 
bei der Vermittlung musikalischer Zeichen — 


Signale — einschalten. Bewegliche Aufstellung der 


Instrumente, unregelmäßige Verteilung des Publi- 
kums, dies sind die beiden Hauptpunkte, mit 
denen sich die Bemühungen um die Realisation im 
Konzert nunmehr befassen müssen. Dabei wird 
sich natürlich das Hören in einer anderen Richtung 
orientieren, und man wird dazu kommen, den 
geschlossenen Raum aufzugeben — zwei schöne Vor- 
stellungen, wenn man an die Nutzlosigkeit und 
Starrheit denkt, in denen die okzidentale Musik 
erstickt. 


ZB 


Läßt sich-eine derartige Konzeption der Musik mit 
der Verwendung der Sprache in Einklang bringen? 


Wenn ich ein Gedicht wähle, um es’ zu etwas 
anderem zu benutzen als zum Ausgangspunkt für 
einen Klangschmuck, der seine Arabesken dar= 
überwebt, wenn ich ein Gedicht wähle, um es als 
befruchtende Quelle für meine Musik zu verwen- 
den und so ein Amalgam zu schaffen, in dem das 
Gedicht zugleich „im Mittelpunkt steht und ab-= 
wesend ist“, dann kann ich mich nicht lediglich 
‚auf die affektiven Beziehungen beschränken, die 
diese beiden Fakten bieten; dann drängt sich 
mir ein Gewebe von Bezogenheiten auf, das 
unter anderem die affektiven Beziehungen ein- 
schließt, aber auch den gesamten Mechanismus 
des Gedichtes umfaßt, von der reinen Klangsub- 
stanz bis zu seiner eigentlichen geistigen Ordnung. 


Wenn man beabsichtigt, ein Gedicht in Musik zu 
setzen — wir lassen das Theater beiseite —, so 
stellt sich eine Reihe von Fragen, die sich auf die 
Deklamation oder auf die Prosodie beziehen. Soll 
das Gedicht gesungen, „rezitiert“ oder gesprochen 
werden? Alle vokalen Mittel spielen eine Rolle, 
und von diesen verschiedenen Besonderheiten in 
der Gestaltung hängt die Übertragung, die mehr 
oder weniger deutliche Verständlichkeit des Textes 
ab. Man weiß, daß seit Schönberg und dem Pierrot 
Lunaire diese Probleme großes Interesse bei den 
Musikern erweckten, und es braucht kaum daran 
erinnert zu werden, welche Kontroversen der 
„Sprechgesang” hervorgerufen hat. Was nun die 
übliche Art der Reaktion betrifft: man solle 
nämlich das gesungene Gedicht prosodieren, 
_ indem man sich möglichst genau der gesprochenen 
‚ Dichtung annähert — wir können von heute aus 


Technisches Stilleben 


Permutationstabellen, mit denen Pierre Boulez die Montage 
elektronischer Klänge für seine „Poesie pour pouvoir” genau 
disponiert hat 


dies nur ziemlich oberflächlich finden. Ein gutes 
Gedicht hat seinen eigenen Klang, wenn man es 
rezitiert; der Versuch, in diesem Bereich eine voll= 
kommene Übereinstimmung anzustreben, ist nutz= 
los. Wenn ich ein Gedicht singe, begebe ich mich 
in eine Konvention: es ist mehr angebracht, sich 
dieser Konvention, so wie sie ist, mit ihren Ge= 
setzen zu bedienen, als sie vielmehr willentlich 
zu ignorieren und sie verderben oder verfälschen 
zu wollen, um sie ihres Sinnes zu berauben. Der 
Gesang erfordert die Übertragung der Klänge des 
Gedichts auf Intervalle und Rhythmen, die von 
den gesprochenen Intervallen und Rhythmen 
grundsätzlich verschieden sind; es geht nicht um 
eine vertiefte Diktion, sondern um eine Umwand- 
lung und, gestehen wir es ein, um eine Zerstücke- 
lung des Gedichts. Sicher wird der Dichter seinen 
auf diese Weise behandelten Text nicht wieder= 
erkennen, denn er hat ihn nicht zu diesem Zweck 
geschrieben; selbst seine Klänge werden ihm 
seltsam und fremdartig erscheinen, weil sie sich 
aufetwas Unvorhergesehenes pfropfen, das er nicht 
vorausgesehen hat, aber im besten Fall, und die 
stets existente Autonomie seines Gedichts beden= 
kend, wird er erkennen, daß, wenn schon ein Ein= 
griff vorgenommen werden mußte, dieser der ein= 
leuchtendste ist. Zwischen diesem äußersten Punkt 
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der reinen Konvention und dem gesprochenen 
Wort gibt es mannigfaltige Stufen, deren man 
sich erst jetzt bewußt zu bedienen beginnt. Wie 
wir bereits oben sagten, war es Schönberg, der sie 
entdeckte. Inzwischen enthüllte uns die Bekannt= 
schaft mit dem Theater des Fernen Ostens, bis zu 
welchem Grad der Vollkommenheit die Technik 
in der Verwendung der vokalen Möglichkeiten 
getrieben werden kann; in der Tat haben Schön- 
berg und Berg gewisse Fragen nicht im hellsten 
Licht gesehen, wie z. B. das Wesen der vokalen 
Gestaltung in bezug auf die verschiedenen Wir- 
kungen, die man anstrebt, die Dauer gehaltener 
Töne oder die Klangfarbe, welche die verschie= 
denen Gestaltungsweisen erfordern: alles Fragen, 
die man nur empirisch lösen kann. Ohne Zweifel 
bildet sich eine neue vokale Technik heraus, durch 
welche die Probleme immer präziser abgesteckt wer= 
den. Und was wird aus der Prosodie bei diesem 
Abenteuer, aus dieser vielberufenen Prosodie, die 
jeder besser zu beherrschen glaubt als sein Nach= 
bar? Soll man die vokalen Akzente und Linien so 
setzen, daß sie sich soweit wie möglich der 
Sprachmelodie anpassen? Das hängt ausschließlich 
von dem .vokalen Bereich ab, in dem man sich 


bewegt. Gegen gewisse Regeln jedoch kann man 


nicht ohne Schaden, ja manchmal. nicht ohne 
Lächerlichkeit verstoßen; es versteht sich von 
selbst, daß die Punktsetzung (im allgemeinsten 
Sinne des Wortes) respektiert werden muß; wenn 
nicht, dann wird man. das Gedicht, anstatt es zu 
überhöhen und zu verwandeln, in seiner Substanz 
und in seinen Klängen zerstören. 

Von dieser Basis aus kann man die Begegnung 
Musik = Gedicht als eine Funktion betrachten, bei 
der die jeweils angewandte vokale Gestaltungs=- 
weise das variable Element ist. 


316 
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Wenn der musikalische Text auf solche Weise 
gemäß dem dichterischen Text struktuiert ist, 
taucht das Hindernis seiner Verständlichkeit auf. 
Fragen wir uns ohne Umschweife: ist die Tat= 
sache des „Nicht=Verstehens”, eine vollkommene 
Interpretation vorausgesetzt, ein absolutes, bedin- 
gungsloses Zeichen dafür, daß das Werk nicht gut 
ist? Es scheint, daß, im Gegensatz zu dieser allge= 
mein verbreiteten Ansicht, man auf die Verständ- 
lichkeit eines Textes einwirken kann, der für die 
Musik im „Mittelpunkt steht und zugleich ab= 
wesend“ ist. Wenn Ihr den Text verstehen wollt, 
dann lest ihn oder laßt ihn Euch vorsprechen: eine 
bessere Lösung gibt es nicht. Die subtilere Me- 
thode, die man Euch jetzt vorschlägt, schließt eine 
bereits vorhandene Kenntnis des Gedichtes ein; 
wir lehnen eine „musikalische Lektüre” oder viel= 
mehr eine „Lektüre mit Musik“ ab, das heißt, eine 
Lösung, die nur scheinbar logisch ist und die dem 
wirklichen Problem ausweicht, weil man sich auch 
da wieder weigert, einer Konvention und den aus 
ihr resultierenden Verpflichtungen ins Auge zu 
sehen. Alle Argumente zugunsten des „Natür= 
lichen“ sind Dummheiten, denn (in allen Kul= 
turen) steht das „Natürliche“ außer Diskussion, 
wenn man sich vornimmt, Text und Musik zu 
amalgamieren. 


Wenn es Ihnen also vor allem auf die Klänge an= 
kommt, wird man sagen, dann nehmen Sie doch 
einen Text, dessen Sinn ohne Bedeutung ist, oder 
gar einen Text ohne Sinn, der aus onomato- 
poetischen Lauten oder erfundenen Wörtern be= 
steht, die eigens für die musikalische Verarbeitung 
geschmiedet werden, und Sie werden nicht mehr auf 
praktisch unüberwindbare Schwierigkeiten stoßen. 
Gewiß können Onomatopöie und zerstückelte 
Wörter etwas ausdrücken, was die gestaltete 


Ludwig Heck 
(rechts) und _ 
Fred Bürck, 


die beiden technischen Leiter “ 
_ des elektronischen Studios 
beim Südwestfunk 


Sprache niemals erreichen kann; auch hat man 
sich nicht mit Unrecht dieser Methode in der 
Kunst= und Volksmusik reichlich bedient; daß 
dies ein instinktives Faktum sein kann, wird nicht 
verfehlen, die ewigen Besserwisser zu entwaffnen. 
Die Ritualgesänge in vielen Liturgien verwenden 
z. B. eine tote Sprache, die den meisten Betei- 
ligten die direkte Verständlichkeit des Textes, den 
sie singen, erschwert; diese tote Sprache kann wie 
das Lateinische in der katholischen Liturgie noch 
bekannt und übersetzt sein, ihr Sinn kann voll- 
kommen begriffen werden; aber in gewissen afri= 
kanischen Riten ist der bei wichtigen Zeremonien 
verwendete Dialekt längst in Vergessenheit ge- 
raten, sein Sinn ist völlig dunkel für diejenigen, 
die ihn verwenden (besonders wenn es sich um 
Übernahmen handelt wie bei den brasilianischen 
Negern). Das griechische Theater und das japa= 
nische „Nö“ liefern uns ebenfalls Beispiele einer 
„sakralen“” Sprache, deren Archaismus die Ver- 
ständlichkeit seltsam erschwert, wenn nicht gar 
unmöglich macht. Um ein Beispiel der entgegen= 
gesetzten Richtung zu nehmen, wer wäre nicht 
erstaunt, in Volksliedern Abfolgen von Onomato= 
pöien zu hören oder gebräuchliche Wörter, die 
ihrem Inhalt völlig entfremdet wurden? Hier geht 
es nur um die Notwendigkeit des Rhythmus und 
die Freude daran; sie bekunden eine gewisse 
Logik des Absurden, die uns entzückt. So ist es 
bei den Abzählliedern der Kinder und auch bei 
zahlreichen folkloristischen Liedern (Strawinsky 
hat diese Mittel in Werken wie Noces, Renard 
und Pribaoutki bewundernswert ausgenutzt). 


Nach Novalis bedeutet: Sprechen um des Sprechens 
willen das Zeichen der Befreiung — Befreiung 
in der Religion oder Befreiung im Spiel, es 


Musik im Raum 


In der Komposition „Gesang der Jünglinge” wurde 
die Schallrichtung und die Bewegung der Klänge 
im Raum gestaltet und als eine neue Dimension 
für das musikalische Erlebnis erschlossen. Das 
Werk ist für fünf Lautsprechergruppen kompo= 
niert, die rings um die Hörer im Raum verteilt 
sein sollen. Von welcher Seite, mit wie vielen Laut= 
sprechern zugleich, ob mit Links= oder Rechts= 
drehung, teilweise starr und teilweise beweglich 
die Klänge und Klanggruppen in den Raum ge= 
strahlt werden: das alles ist für das Verständnis 


dieses Werkes maßgeblich. Die Uraufführung fand 


mangelt nicht an Beispielen. Staunen wir also 
nicht, wenn die Komponisten sich dieser Dissozia= 
tion des Sinnes und der Sprache bedienen, nichts= 
destoweniger würde man bei ausschließlicher Ver= 
wendung dieses Kunstmittels sich unnötige Be= 
schränkungen auferlegen und auf viele andere 
Reichtümer des Ausdrucks verzichten, die allein 
ein organisierter Text für eine verständliche Aus= 
sage bieten kann. Diesen Fächer, der sich vom or= 
ganisierten Wort in bezug auf einen logischen 
Sinn bis zur reinen Artikulation entfaltet, möchte 
ich mit dem Fächer der klanglichen Möglichkeiten 
vergleichen, der uns Töne ebenso wie Geräusche 
darbietet — es handelt sich wirklich nur um einen 
Vergleich. Von der Gesamtheit der eben dargestell- 
ten Methoden aus betrachtet, kann die Musik, 
morphologisch gesprochen, fast alle Forderungen 
des Textes erfüllen; es geht jetzt darum, die gro= 
ßen Strukturen der Organisation und der Kom= 
position in Übereinstimmung zu bringen. 


Auf diese Weise die Fusion von Ton und Wort 
verwirklichen und die Artikulation sprühen lassen, 
wenn das Wort nichts mehr vermag, heißt das 
nicht einfach den schöpferischen Rauschzustand 
organisieren? Wird man nicht sagen, welcher 
Nonsens und welche absurde Verbindung von 
Begriffen? Wieso? Wollt Ihr nur an den Zauber 
der „Improvisation“ glauben? Oder an die alleinige 
Macht der „elementaren“ Sakrierung? Ich komme 
immer mehr zu der Überzeugung, daß, wenn man 
den schöpferischen Rauschzustand wirksam ge= 
stalten will, man sich ernsthaft mit ihm ausein= 
andersetzen muß, ja, daß man ihn organisieren 
muß. 


Aus dem Französischen von Hilde Strobel 


Karlheinz Stockhausen 


am 30. Mai 1956 im großen Sendesaal des Kölner 
Funkhauses statt. Heute gibt es schon eine ganze 
Reihe elektronischer Raum=Kompositionen. 

So stark dieses Erlebnis einer ersten Raum-Musik 
auch war, so zeigte sich doch von Anfang an die 
Schwierigkeit, diese Musik in einem Raum vorzu= 
führen, der für ganz andere Zwecke gebaut wurde. 
Es müssen neue, den Anforderungen der Raum- 
Musik angemessene Hörsäle gebaut werden. Mei- 
nen Vorstellungen entspräche ein kugelförmiger 
Raum, der rundum mit Lautsprechern versehen ist. 
In der Mitte dieses Kugelraumes hinge eine schall- 
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durchlässige, durchsichtige Plattform für die Hörer. 
Sie könnten von oben, unten und von allen Him- 
melsrichtungen eine für solche genormten Räume 
komponierte Musik hören. Die Plattform wäre 
über einen Steg erreichbar. 


So ist Akustikern und Architekten eine Aufgabe 
gestellt, die keine Spielerei mit Zukunftsträumen 
wäre, sondern eine dringende Lösung der gegen= 
wärtigen Schwierigkeiten. Zum Glück haben sich 
seit der ersten Veröffentlichung dieser Gedanken 
einige junge Architekten mit der gestellten Auf- 
gabe vertraut gemacht, und wir erwarten vor allem 
aus der Zusammenarbeit mit Jörn Janssen die 
ersten Lösungen. 

Befänden sich in jeder größeren Stadt solche 
Räume, so bekäme auch das gemeinschaftliche 
Hören in Musikhallen, im Gegensatz zum Radio= 
hören, wieder einen neuen Sinn. Die bisher übliche 
Konzertpraxis würde — was das Hören elektroni= 
scher Raum=Musik betrifft — von einer Form ab- 
gelöst, die dem Kinobesuch oder noch eher dem 
Besuch von Bilder-Galerien entspräche. Es gäbe 
permanente Programme, die periodisch wechselten, 
und man könnte zu jeder Tageszeit das elektro= 
nische Programm hören, 


Was waren die rein musikalischen Gründe, Töne 
aus verschiedenen Himmelsrichtungen und mit 
verschiedenen Bewegungsformen klingen zu las= 
sen? Alle bisherigen Beschreibungen waren doch 
äußerlich: Töne kommen von links, von. rechts, 
bewegen sich rasch von hinten nach vorn über 
meinen Kopf hinweg, drehen sich langsam rechts 
herum, bleiben plötzlich an einer Stelle stehen usw. 


Die ersten Kompositionen elektronischer Musik, 
„punktueller Musik“ überhaupt, waren äußerst 
homogen im Klanggemisch und in der Form. Alle 
musikalischen Elemente nahmen gleichberechtigt 
am Gestaltungsprozeß teil und erneuerten sich be= 
ständig von Ton zu Ton in allen Eigenschaften. 
Wenn nun alle Toneigenschaften sich beständig in 
gleichem Maße ändern, wenn nicht eine Eigenschaft 
für längere Zeit unverändert bleibt, dann eine an= 
dere Eigenschaft dominierend wird (z. B. längere 
Tonfolgen unverändert in hoher Lage, dann in tie= 
fer Lage; oder mehrere Töne gleichbleibend lang- 
sam, dann schnell; oder eine Tongruppe mit Strei= 
chern gespielt, die folgende mit Bläsern; oder zu= 
erst viele laute Töne, dann leise), wenn vielmehr 
Ton für Ton sich Höhe, Dauer, Farbe und Stärke 
ändern („Punkt für Punkt”), so wird schließlich 
die Musik statisch: sie verändert sich äußerst 
schnell, man durchmißt in kürzester Zeit immer 
‚ den ganzen Erlebnisbereich, und so gerät man in 
einen schwebenden Zustand: die Musik „bleibt 
stehn“. 

Wollte man nun doch wieder größere Zeitphasen 
artikulieren, so gab es nur die Möglichkeit, eine 
Toneigenschaft über alle anderen für eine Zeitlang 
herrschen zu lassen. Das aber hätte unter den da= 


maligen Voraussetzungen zutiefst dem Geist ° 
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widersprochen, aus dem heraus der Gedanke einer 
Gleichberechtigung aller Toneigenschaften geboren 
wurde. Und so fand man die Lösung, verschieden 
lange Zeitphasen derart homogener Tonstrukturen 
auf verschiedene Lautsprechergruppen oder Instru= 


mentengruppen im Raum zu verteilen. Die Raum: . 


position der Töne spielte ja bis dahin in der Musik 
überhaupt keine aktive Rolle; man empfand sie 
deshalb als eine „ganz andere” klangliche Eigen- 
schaft, die wohl kaum je dazu in der Lage wäre, 
über die zeitlichen Toneigenschaften zu domi- 
nieren (das hat sich mittlerweile. grundlegend 
geändert, und wir bemerken mehr und mehr, wie 
sich alle musikalischen Vorstellungen in zuneh- 
mendem Maße verräumlichen). So wurde es zu= 


nächst möglich, längere punktuelle Strukturen zu 


artikulieren, indem man sie im Raum wandern 
ließ, sie von einem Ort zum andern bewegte. Ja, 
es ergab sich sogar eine Lösung des Problems, 
gleichzeitige Überlagerungen von solchen punktu= 
ellen Strukturschichten durch räumliche Aufteilung 
verständlich zu machen; die vorausgegangene Auf= 
lösung aller „mehrstimmigen“ Prinzipien, der 
„Stimme“ als musikalischem Formbegriff über- 


haupt, ließ eine permanente Einschichtigkeit (wie _ 


in der asiatischen Musik) als einzige Möglichkeit 
offen. Die Auflösung in „Punkte“ zerstörte die 
„Gleichzeitigkeit“, denn überlagerte Punkte er= 
gaben bestenfalls mehr oder weniger dichte Punkt- 
folgen, und erst Linien, das heißt kontinuierliche 
Punktverbindungen, ermöglichen die Darstellung 
verschiedener gleichzeitiger Vorgänge. Teilt man 
nun eine Punktstruktur in zwei Gruppen und läßt 
gleichzeitig die eine von links, die andere von 
rechts erklingen, so erlebt man sehr wohl zwei 
Schichten ein und desselben Klanggebildes. 


+ 


Wie in der Komposition mit elektronischen Klän= 
gen (die durch Lautsprecher. wiedergegeben wer= 
den), so stellte sich auch in der Komposition mit 
instrumentalen Klängen das gleiche Problem. 1955 
begann die Arbeit an den „Gruppen für drei Or= 
chester”; sie dauerte — mit Unterbrechungen — bis 
Ende 1957. Schon gleich zu Beginn ergab sich die 
Notwendigkeit, mehr oder weniger lange Gruppen 
von Klängen, Geräuschen und Klanggeräuschen in 
verschiedenen Tempi gleichzeitig darzustellen. Um 
das richtig spielen und hören zu können, wurde 
ein großes Orchester von 109 Spielern in drei klei= 
nere Orchester aufgeteilt; jedes Teilorchester muß 
von seinem eigenen Dirigenten geleitet und mit 
genügendem Abstand von den beiden anderen im 
Raum aufgestellt werden. Die drei Orchester 
haben ungefähr gleich starke Besetzung, und in 
jedem sind die folgenden Instrumentenfamilien 
vertreten: Holzblasinstrumente, Blechblasinstru= 
mente, Zupfinstrumente und Streichinstrumente; 
jede dieser vier Familien ist nochmals aufgeteilt 


in eine Klanggruppe mit genau bestimmten Ton= 


höhen und in eine Geräuschgruppe mit nur an= 


Probe zur Uraufführung der „Gruppen für drei Orchester” «von Karlheinz Stockhausen beim Westdeutschen 
: Rundfunk Köln. 


nähernd bestimmten Tonhöhen; für den Übergang 
vom Klang zum kontrollierten Geräusch innerhalb 
jeder Instrumentenfamilie wurden vielfältige Me= 
tall=, Holz= und Fell-Schlaginstrumente ausgewählt; 
Instrumente wie Klavier, Celestas, Röhrenglocken, 
Almglocken gewähren eine günstige Verbindung 
zwischen Klang und Geräusch, wenn sie entspre= 
chend angewendet sind. 


Die Ähnlichkeit der drei Orchesterbesetzungen er= 
gab sich aus der Forderung, Tongruppen im Raum 
von einem Klangkörper zum anderen wandern zu 
lassen, gleichzeitig voneinander ähnliche Klang- 
strukturen aufzuteilen; jedes Orchester sollte den 
anderen zurufen, Antwort oder Echo geben können. 


Was den Orchesterklang der Gruppen als solchen 
angeht, so ist er ganz aus den typischen Möglich- 

_ keiten der gewählten Instrumente gewonnen, und 
man sollte nicht von einer „Übersetzung elektro= 
nischer Klangvorstellungen ins Orchester” reden 
— wie das leider in den letzten Jahren so oft getan 
wurde: die „Gruppen“ sind für eine eigene Orche= 
sterbesetzung geschrieben, und ihr Orchesterklang 
ergibt sich aus eigenen Gesetzmäßigkeiten einer 
funktionellen Verwendung dieses Instrumen= 
tariums. Das ist modernes Orchester und hat nichts 
mit elektronischer Musik zu tun, die wiederum 
ihre ganz eigenen Gesetzmäßigkeiten der Klang= 
komposition hat. Elektronische Musik sollte es 
nicht nötig haben, zum Orchesterklang zu schielen, 
und ganz im Instrumentalklang gehörte Orchester= 
musik hat es nicht nötig, sich durch pseudoelek= 
tronische Effekte aufzuputzen; es geht immer nur 
um den funktionell richtigen Klang, nicht um den 
'Klangeffekt — und das wissen wir Musiker am 
besten. 


Man vergißt zu leicht, daß die üblichen Orchester 
noch eine Zusammensetzung haben, die für die 
klassisch-romantische Musik gebräuchlich war, und 
daß an der Grundzusammensetzung dieses Orche- 
sters im 18. Jahrhundert von den Mannheimern 
und vor allem von Haydn am Hof von Esterhazy 
durch Jahrzehnte hindurch herumexperimentiert 


* 
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wurde, bis die klassische Orchesterformation fest= 
stand. Noch heute ist es so, daß jedes normale 
Orchester ca. 50 Streicher engagiert hat, während 
von jeder Bläsergruppe meist nur drei Musiker 
und dazu zwei bis drei Schlagzeuger angestellt 
sind. Wenn man also heute zum Beispiel zwölf 
Schlagzeuger, sechs Trompeten, zwei Saxophone 
und eine Gitarre besetzen will, muß man Zusatz- 
musiker engagieren. Es wird noch eine Weile dau= 
ern, bis man die tausend Schwierigkeiten über- 
wunden und sich mit den Orchesterorganisationen 
auf eine befriedigende Orchesterformation geeinigt 
hat; bis man sich also zur Musik der Gegenwart 
bekennt, statt wie bisher die Orchester einseitig 
für eine Musik einzurichten, die weitgehend zwi= 
schen 1700 und 1900 geschrieben wurde. Eine auch 
nur oberflächliche Betrachtung der heutigen Sin- 
fonieorchester — sie heißen ja nicht umsonst so — 
zeigt, wie verhängnisvoll die allgemeine Vorliebe 
für die große heroische Vergangenheit und wie 
greisenhaft alt unsere heutige Musikkultur ist, die 
kaum noch Mut zur Gegenwart hat. Wundern wir 
uns nicht, wenn die junge Generation der Hörer 
sich weitgehend am Orchesterklang der aus 
Amerika importierten Jazzmusik schadlos hält. 
Die „Gruppen für drei Orchester” werden also am 
besten in einem großen Raurn gehört, um die 
Gleichzeitigkeit verschiedener Zeiträume und Be= 
wegungen erleben zu können. Die große Schwie- 
rigkeit besteht — wie bei der elektronischen Musik 
— augenblicklich darin, für derartige instrumentale 
Raum=Musik die richtigen Säle zu finden oder zu 
bauen. Um den Anforderungen elektronischer und 
instrumentaler Raum-Musik gerecht zu werden — 
es wird ja augenblicklich an den ersten Projekten 
einer Verbindung von Instrumenten und Laut= 
sprechern gearbeitet —, wird man von vornherein 
an umwandelbare Mehrzweckräume denken 
müssen. 

Die Komponisten Boulez, Pousseur und Berio ar= 
beiten jetzt ebenfalls an Werken, in denen die 
räumliche Verteilung von Orchestergruppen eine 
fundamentale Bedeutung bekommt, und die 


319 


Amerikaner John Cage, Christian Wolff und Mor= 
ton Feldman schrieben in jüngster Zeit eine ganze 
Reihe solcher Kompositionen. 


Die bestehenden Konzertsäle sind das Ergebnis 


der klassischen Konzertpraxis, wobei das Orchester 
auf einem Podium vor den Zuhörern aufgebaut 
wurde und die Verteilung der Instrumente auf 
dem Podium sekundär blieb — was schon äußerlich 
daraus hervorgeht, daß verschiedene Orchester- 
anordnungen bei den Dirigenten in Brauch sind. 
Die Forderung der „Gruppen“ heißt also, die drei 
Orchester in Hufeisenform so aufzubauen, daß — 
vom Hörer aus gesehen — ein Orchester die ganze 
Linksseite einnimmt, das zweite Orchester die 
ganze Vorderseite (wir haben in Köln einen recht= 
eckigen Saal in Querrichtung verwendet, so daß 
das Mittelorchester vorne eine ganze Längsseite 
des Saales einnahm), und das dritte Orchester 
nimmt die ganze rechte Seite ein, So befinden sich 
alle Zuhörer inmitten der drei Orchester. 

Diese Forderung stieß zunächst natürlich auf 
Schwierigkeiten, bis wir schließlich für die Urauf- 


Klänge im Schmelztiegel 


Auf dem Programm der diesjährigen Donau= 
eschinger Musiktage steht die Uraufführung der 
„Poesie pour pouvoir“ von Pierre Boulez für drei 
Orchester und elektronische Musik. Für die Reali= 
sation dieser Komposition hat der Südwestfunk 
ein besonderes Studio eingerichtet. Aus zahlreichen 
Veröffentlichungen sind ähnliche Studios in 
Deutschland (Westdeutscher Rundfunk Köln), 
Italien (RAI Mailand), Holland (Philips For= 
schungslaboratorium) und Frankreich (Club 
d’Essai) bekannt. Vergleicht man ihren Aufbau, 
so wird man feststellen, daß ihre technische Aus= 
rüstung zum Teil übereinstimmt, daß aber auch 
verschiedenartige Spezialgeräte vorhanden sind. 
Diese Unterschiede werden durch die Komposi- 
tionstechnik — synthetische Musik aus Sinustönen 
oder Musique concrete — und durch die technische 
Weiterentwicklung mit neuen Erfindungen be= 
stimmt. 

Für die Einrichtung des Südwestfunk-Studios 
waren folgende Gesichtspunkte maßgebend: Der 
elektronische Teil der Komposition von Boulez 
benutzt als Klangmaterial Instrumentalklänge — 
Streicher, Bläser, Schlagzeug — und eine Sprech- 
stimme, die einer klanglichen-Umformung unter= 
worfen werden. Neben den bekannten üblichen 
Methoden der Klangtransponierung und der Ver- 
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führung einen annähernd geeigneten Saalim Kölne 
Messegelände fanden. Auch in diesem Zusam 
menhang wäre es sinnvoll, beim Bau von Musik= 
hallen die Entwicklung der Musik selbst zu be= 
fragen, statt ohne Diskussion von der Voraus= 
setzung auszugehen, wir hätten bis ans Ende der 


Zeiten nichts als „klassische“ Musik zu spielen. B: 


Wenn die Klassiker so gedacht hätten, wie die 
Architekten und Bauherren von heute, so hätten 


sie wie ihre Vorgänger nach wie vor in Kirchen 
und an einigen Fürstenhöfen ihreMusik aufführen - 
müssen — wo bis dahin alle Musik gespielt und 


gesungen wurde —, denn Konzertsäle gab es ja 
nicht. Aber sie haben neue, geeignete Konzertsäle 
gebaut. 

Noch eine Frage: Warum überträgt man solche 
Musik, die für den Raum geschrieben ist, im 
Rundfunk? Nun: es ist besser, schon einmal eine 
Photographie von einer Plastik zu sehen, als gar 
nichts; vielleicht bekommt man dann Lust, sich die 
Plastik im Original anzuschauen: das gilt auch für 
derartige Rundfunkübertragungen. 


Ludwig Heck / Fred Bürck 


zerrung stand ein neues Gerät zur Klangumwand- 
lung zur Verfügung, das tief eingreifende Struk- 


_ turveränderungen des Klanges erlaubt. Weiterhin 


bestand die Möglichkeit, die Ein= und Aus= 
schwingvorgänge, die wesentlich das Klangbild 
bestimmen, durch ein besonderes Verfahren in die 
Klangumwandlung einzubeziehen. Von großer 
Wichtigkeit ist, neben der Erzeugung und Auf- 
zeichnung der elektronischen Klänge, die Laut= 
sprecherwiedergabe im Konzertsaal, Besondere 
Bedeutung gewinnt ihre raumplastische Wieder= 
gabe, d. h. die Loslösung des Klangbildes vom 
Ort der aufgestellten Lautsprecherkombinationen, 
durch Einbeziehung des stereophonischen Effekts. 
In konsequenter Erweiterung der spiralförmigen 


. Aufstellung der drei Orchesterpodien in der Saal= 


mitte werden Lautsprecherkombinationen an allen 


‚Wänden vorgesehen, die zur Erzielung von spiral= 
förmig rotierenden Klängen notwendig sind. Die 


Spitze der Klangspiralen endet in einem rotieren= 
den Lautsprecher, der über der Mitte der Orchester- 
podien an der Decke aufgehängt ist. Für die Spei- 
sung der Lautsprecherkombinationen wurde von 
der Firma Telefunken ein Acht-Spur-Magnetophon 


gebaut, das die synchrone Aufzeichnung von acht 


verschiedenen Klangereignissen ermöglicht. 
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Auf die Beschreibung der üblichen technischen 
Einrichtungen wird zugunsten einer breiteren Dar= 
stellung der Spezialgeräte verzichtet. Abb. 1 ($. 321) 
zeigt schematisch die Geräteanordnung. 


Als Klangquellen stehen zur Verfügung: 
Sinus-Generator von Rohde & Schwarz 


Sinus-Generator von Brüel und Kjaer mit 
Wobbeleinrichtung (Frequenzmodulation) 


Rechteck=Generator von Grundig 
2 Magnetophone T 9 


ı Magnetophon M 5; mit veränderlicher Band- 
geschwindigkeit (Tieftongenerator von 30 bis 
80 Hz als Steuerorgan) 


1 akustischer Zeitregler von Telefonbau und 
Normalzeit 


ı Klanggenerator zur elektronischen Bild- 
abtastung unter Einbeziehung der Aus= 
gleichsvorgänge 
Zur Klangverformung bzw. Klangumwandlung 
werden verwendet: 
ı Terzfilter der Firma Albis 
ı Oktavsieb 


Tief=-, Hoch= und Bandpässe mit verschiedenen 
Flankensteilheiten 


1 Klangumwandler von Siemens & Halske 


Zur Rhythmisierung dient ein Laufzeit-Verzöge- 


rungsgerät von Telefunken. Auf die übliche Tech- 


nik der Rhythmisierung durch Bandschleifen und. 


Bandschnitt soll hier nicht eingegangen werden. 


Abbildung 3 
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Für Halleffekte 'eignet sich die Hallplatte mit ver= 
änderlicher Nachhallzeit der Firma Franz. Weiter- 
hin stehen Hallräume verschiedener Größe zur 
Verfügung. Zur Speicherung wurde ein Acht= . 
Spur-Magnetophon von der Firma Telefunken 
gebaut. 


Abb. 2 (S. 322) gibt eine Teilansicht des Studios, 
das in drei getrennte Arbeitsplätze aufgeteilt ist. 
Arbeitsplatz ı dient dem Komponisten zur Betäti= 
gungaller Geräte, die zur Herstellung.der Feinstruk- 
tur der Klänge notwendig sind. Arbeitsplatz 2 um= 
„faßt Verstärker, Regelglieder und das Schaltfeld 
Hier werden vom Toningenieur die Schaltungen 
vorbereitet. Auf einem dritten Arbeitsplatz wer= 
den sämtliche Magnetophone für die Cutterin in 
- gut erreichbarer Nähe zusammengefaßt. Die ge- 
troffene Aufteilung der Arbeitsplätze und Funk= 
tionen hat sich als zweckmäßig erwiesen. Sie ent= 
lastet den Komponisten von. rein technischen 
Überlegungen und Manipulationen und erlaubt 
ihm eine freie künstlerische Handhabung aller 
technischen Mittel. Gleichzeitig gewinnt die Tech 
nik einen Einblick in die Dispositionen und künst= 
lerischen Vorstellungen des Komponisten. Durch 
diese enge Zusammenarbeit ist sie in der Lage, die 
besten und rationellsten Arbeitsmethoden aus= 
findig zu machen und gleichzeitig die Entwicklung 
auf die Zielpunkte hinzulenken, die dem Kom 
ponisten wünschenswert erscheinen. 


Spezialgeräte: 
1. Elektronischer Bildabtaster 


Das Prinzip besteht darin, daß Kurvendarstellun= 
gen von Sinustönen oder anderen periodischen 
Schwingungen auf einer sogenannten Klangkenn- 
karte zeichnerisch dargestellt und mit einer Fern= 
sehkamera abgetastet werden. Man kann auch 
von dieser Kennkarte ein Diabild anfertigen und 
eine Abtastung nach dem Prinzip des Flying=Spot 
durchführen. Abb. 3 ($. 322) zeigt eine solche An- 
ordnung. Durch vertikale und horizontale Ablen- 
kung eines Elektronenstrahls wird auf dem Bild= 
schirm S der Elektronenröhre ein Raster, ähnlich 
wie beim Fernsehen, entworfen. Auf diese Weise 
entstehen durch Abtastung des Diabildes veränder- 
liche Lichtströme, die in einer :Photozelle in ent- 
sprechende Stromschwankungen umgeformt wer- 
den. Abb. 4 ($. 323) oben zeigt die Klangkennkarte 
mit den einzelnen Harmonischen. Die Frequenz der 
vertikalen Abtastung bestimmt die Grundhöhe des 
dargestellten Gesamtklangs, der durch die hori= 
zontale Abtastung und Summation der Augen= 
blickswerte der einzelnen Harmonischen entsteht. 
Neben der Klangkennkarte wird eine zweite 
Amplitudenkennkarte (Abb. 4 unten) synchron 
abgetastet, die die Ein- und Ausschwingvorgänge 
der einzelnen Harmonischen steuert. Dabei wird 
die-Amplitudenkennkarte im Gegensatz zur Klang- 
kennkarte im allgemeinen nur einmal abgetastet. 


Klangkennkarte (GeneratorI) 


Yı(Yı) 


Amplitudenkennkarte (Generator) 


Abbildung 4 


Abb. 5 (5. 324) zeigt eine Ansicht des Gerätes mit 
den Bildröhren, der Optik und den Photoverstär- 
kern. Das Gerät wurde von Gerhard Holoch im 
Laboratorium für Elektrotechnik der Technischen 
Hochschule Karlsruhe gebaut. Um die von beiden 
Kennkarten kommenden Licht= bzw. Stromimpulse 
in funktionelle Abhängigkeit zu bringen und den 
Synchronismus des gesamten Abtastvorganges zu 
gewährleisten, ist eine besondere Impulssteuerung 
eingebaut. Die Vorteile dieser Apparatur bestehen 
in folgendem: 
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a) Die Harmonischen der Klangkennkarte können 
durch Verschiebung der Zeichenbilder in ihren 
Phasen verschoben werden. 

b) Es ist eine Kopplung der Einschwingvorgänge 
der Amplitudenkennkarte mit der Phasenlage 
der zugehörigen Harmonischen möglich. 

c) Die Abtastung der Amplitudenkennkarte kann 
zwischen 10 msec und 1,4 msec beliebig ein- 
gestellt werden. Die Einschwingdauer einer 
Klarinette beträgt 50-70 msec, die einer 
Geige 80-120 msec. Weiterhin kann man den 
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Abbildung 5 


Elektronenstrahl in der Mitte des Bildes an= 
halten und damit einen stationären Klang - 
erzielen, 


d) Da die Amplituden der einzelnen Harmo= 
nischen getrennt gesteuert werden, besteht eine E 
Möglichkeit, die Feinstruktur der Klänge zu 
verändern. Regelt man dagegen nur die Am=- 
plituden des Gesamtklangs, so verzichtet man 
auf diese Feinheiten, die für die Lebendigkeit 

‚und Durchsichtigkeit des Klanges von großer 
Wichtigkeit sind. BER Free 
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b) Transponierung mit 
halber Geschwindigkeit 
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c) Klangumsetzung mit 
Verstimmung A S2 = - 150Hz 
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Abbildung 6 


Wesentlich erscheint, daß durch Abtastung von 
Zeichenkurven eine sinnfällige Darstellung des 
Klanges gegeben wird. Der Komponist vermag das 
Zeichenbild mit dem akustischen Höreindruck 
sofort zu vergleichen. Die einfache Möglichkeit 
der Archivierung der Kennkarte und damit die 
leichte Reproduzierbarkeit der Klänge muß als ein 
_ weiterer Vorteil des Verfahrens angesprochen 
. werden. Es lassen sich aber auch fremd einge- 
speiste Klänge durch die Amplitudenkennkarte 


steuern. In diesem Falle wird der Klanggenerator 


außer Betrieb gesetzt. So können z. B. mehrere 
Klänge, die auf den einzelnen Spuren des Acht- 
Spur-Magnetophons aufgezeichnet sind, in ihren 
Ein- und Ausschwingungsvorgängen gleichzeitig 
verändert werden. 


2. Der Klangumsetzer 

Er gestattet eine strukturelle Änderung des Klan= 
ges. Sie ist wesentlich verschieden von allen 
Klangtransformierungen, die durch Änderung der 


Bandgeschwindigkeit eines Magnetophons zu er= 
zielen sind. Das Magnetophon erlaubt Trans= 
ponierungen im musikalischen Sinne (Abb, 6b, 
5.325). Werden z.B. zwei Frequenzen fı = 300 und 
fe = 600 Hz mit 76 cm/sec Bandgeschwindigkeit 
aufgenommen, aber mit 38 cm/sec Geschwindig= 
keit wieder abgespielt, so entstehen die beiden 
neuen Frequenzen fı = ı50 und f’2 = 300 Hz. 
Die Intervalle, d. h. das Verhältnis der beiden 
Frequenzen, bleiben in beiden Fällen erhalten und 
damit der musikalische Klangeindruck. Allerdings 
muß betont werden, daß das gesamite Tonereignis, 
einschließlich der Ein= und Ausschwingvorgänge, 
um die doppelte Zeit verlängert wird. Der Klang= 
umsetzer (Abb. 6a und 6c) gestattet die Ver= 
schiebung eines Klangspektrums über den gesam= 
ten Hörbereich. Es bleibt in jedem Falle die Dif- 
ferenz der beiden Schwingungen f2 — fı erhalten. 


Das Intervall ändert sich aber mit jeder Verschie= 


- bung. Das physikalische Prinzip der Klangum= 


325) 


Pegel 
f} > 100 
Pegel 
Pegel 
Pegel -. .Jnverser Klang 


#5 » 100 


a) Originalspektrum 


f2.800 —e f Hz] 


b) Klangumsetzung mit 
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-d) Klangumsetzung mit 
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Abbildung 7 


wandlung besteht in einer zweimaligen Frequenz= 
umsetzung, wobei die Verstimmung AQ zwischen 
den beiden Trägerfrequenzen maßgebend ist für 
den Grad der Verstimmung. Verschiebt man das 
Originalspektrum (Abb. 7a, 5. 326) immer weiter 
abwärts, so gelingt es, die Spektralgebiete zur Über- 
lappung zu bringen (Abb. 7b und 7c). Im ex- 
tremsten Falle entstehen inverse Klänge, bei denen 
die ursprüngliche Ordnung der Harmonischen im 
Originalspektrum genau umgedreht ist, d. h. die 
höchsten Frequenzen erscheinen unten und die 
tiefsten oben (Abb. 7d). Gerade diese Über- 
lappungen und Umkehrungen sind als Klang- 
material für elektronische Musik sehr reizvoll und 


interessant. Der subjektive Höreindruck wird 


durch die entstehenden tonalen Schwerpunkte 
bestimmt. 
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3. Laufzeitverzögerungsmaschine 

Das Gerät wird für folgende Zwecke gebraucht: 

a) Zur Erzielung eines verzögerten Nachhalls. 
Der zeitliche Abstand zwischen dem direkten 
Schall und dem einsetzenden Nachhall gibt 
dem Ohr eine Information über die Größe des 
Raumes. 


b) Zur Verzögerung des Lautsprecherschalles ge= 
genüber dem Direktschall bei großen Veran= 
staltungen. Das Ohr ortet die Schallquelle und 
nicht die Lautsprecher (Haas-Effekt). 

c) Zur Iteration mit dem Klangumwandler, Man 
versteht darunter die maschinelle Erzeugung 
der Klangumsetzungen in zeitlich fortlaufender 


Folge. Der Rhythmus dieser Folge wird an der 


Laufzeitverzögerungsmaschine eingestellt. 
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Abb. 8 (S. 327) zeigt eine Ansicht des Gerätes. Eine 
rotierendeKreisscheibe trägt an ihrem Umfang eine 
magnetische Schicht. Es sind ein Aufsprech- und 
ein Löschkopf sowie zwei Wiedergabeköpfe an= 
geordnet. Letztere können auf einer besonderen 
Justierscheibe verschoben werden. Es ist auf diese 
Weise möglich, den Abstand zwischen Aufsprech- 
und Wiedergabeköpfen und damit den Zeit= 
unterschied zwischen dem aufgesprochenen und 
wiedergegebenen Schallereignis zu verändern. Die 
einstellbaren Zeiten sind zwischen 20 und 800 
msec wählbar. Größere Iterationszeiten erzielt 
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Abbildung 8 


man — wie üblich — mit Bandschleifenführungen 
über Rollen unter Benützung eines normalen 
Magnetophons. 


4. Acht=Spur-Magnetophon 

Abb. 9 (S. 328) zeigt das neue Acht-Spur-Magneto= 
phon von Telefunken, das sowohl zur Montage 
elektronischer Klänge als auch zur Speisung der 
Lautsprecheranlagen dient. Der Aufbau des Geräts 
entspricht prinzipiell dem eines normalen Ein-Spur= 
Magnetophons. Es sind acht Aufsprech= und acht 
Löschköpfe in Gruppen zu je vier Einheiten an- 
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geordnet. Die Aufsprechköpfe dienen auch zur 
Wiedergabe. Es sind zwei Geschwindigkeiten (38 
und ı9 cm/sec) vorgesehen. Als Speicherband 
wird ein Magnetband von 25,4 mm Breite ver- 
wendet. 


Es ist verständlich, daß durch die notwendigen 
zahlreichen Bandmontagen und durch komplizierte 
Schaltungen Qualitätsverschlechterungen eintre- 
ten, die durch die Grundgeräusche des Magnet- 
bandes, der Verstärker, Filter usw. bedingt sind. 


eg 


Abbildung 10 
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Abbildung 9 


Sie äußern sich in einem zunehmenden Geräusch- 
pegel, der die Reinheit der Klänge verwischt. Diese 
Störerscheinungen müssen auf ein Minimum redu= 
ziert werden und erfordern besondere technische 
Maßnahmen. 


Ebenso werden an die Qualität der Lautsprecher 
besondere Ansprüche gestellt. Der Komponist ver= 
langt zur Reproduzierung seines ihm vorschwe= 
benden Klangbildes eine variable Frequenzskala 
der Lautsprecherwiedergabe und eine in weiten 
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Grenzen regelbare Dynamik. Die Abstrahlung 
der tiefen Frequenzen bildet dabei ein Haupt- 
problem. Lautsprecher leistungsstarker Tiefen= 
wiedergabe erfordern große Lautsprechersysteme 
und entsprechende elektrische Leistungen. Es wer= 
den zu diesem Zweck vier besondere Tieftonstrah-= 
ler der Firma Klangfilm verwendet, deren äußere 
Abmessungen 2,5x2,5 m betragen. Abb.1o0 ($. 328) 
zeigt ein solches Tieftonsystem mit zwei Zeilenlaut- 
sprechern. Für die Abstrahlung der mittleren und 


hohen Frequenzen sind zehn Lautsprecherzeilen 


Zuhörer 


Abbildung 11 


der Firma Telefunken im Saal verteilt. Von Inter= 
esse dürften die rotierenden Lautsprecherzeilen an 
der Decke sein, die von einem besonderen Motor-= 
aggregat angetrieben werden. Abb. 11 ($. 329) zeigt 
schematisch die räumliche Anordnung der Laut 
sprecher in der Festhalle von Donaueschingen sowie 
die Placierung der drei Orchester. Außer den ge= 
zeichneten großen Lautsprecherkombinationen 
sind noch weitere kleinere Lautsprecher angeord= 
net, die die akustischen Lücken in den Saalecken 
ausfüllen. 


Die deutsche Sprache ist die tiefste, die deutsche Rede die seichteste. 


KARL KRAUS 
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Das neue Buch 


 Zwölftonmusik historisch betrachtet 


Erst durch ihr Aufgehen in den weiteren Bereich der 
seriellen Musik ist die Zwölftonmusik— wir verstehen 
darunter jede Musik, bei deren Entstehung die Ver- 
wendung von Zwölftonreihen maßgebenden Anteil 
hat — der historischen Betrachtung im eigentlichen 
Sinne zugänglich geworden. Frühere Versuche mußten 
sich mit der mehr oder weniger kritischen Darstellung 
ihrer technischen Entwicklung oder ihrer philosophi- 
schen Wertung begnügen. Das Verdienst, die erste 
vollgültige Geschichte der Zwölftonmusik geschrieben 
zu haben, gebührt dem seit seinem 19. Lebensjahr in 
Italien wirkenden, aus Czernowitz stammenden Kom-= 
ponisten und Musikforscher Roman Vlad, der mit seiner 
im Verlag Suvini=Zerboni (Mailand) erschienenen, rund 
400 Seiten starken „Storia della Dodecafonia” ein Mo- 
numentalwerk geschaffen hat, dem für alle künftige 
Beschäftigung mit der Zwölftonmusik und ihren Aus= 
wirkungen grundlegende Bedeutung zukommt. 


Die Legitimation zu dieser mit 360 Notenbeispielen 
ausgestatteten Publikation hat Vlad durch zahlreiche 
in Zeitschriften veröffentlichte Einzelstudien erbracht, 
von denen er die wichtigsten 1955 unter dem Titel 
„Modernita e tradizione nella musica contemporanea” 
in einem Sammelband (Verlag Einaudi, Turin) zusam= 
menfaßte. Der Titel dieses Bandes ist auch für die 
geistige Grundhaltung der „Storia” verbindlich, die in 
sehr geschickter und sachlich einwandfreier Art die 
neuesten musikalischen Schaffenstendenzen mit ihren 
durch die Tradition gegebenen künstlerischen Voraus= 
setzungen verknüpft. Für die pädagogisch höchst ver= 
nünftige, auch zukünftige Entwicklungen in den Kreis 
der Betrachtung einbeziehende Darstellungsmethode 
des Autors zeugt schon rein äußerlich die räumliche 
Gewichtsverteilung der „Storia“, in der der „Vor= 
geschichte” rund 35 Seiten (3 Kapitel), der „klassi- 
schen“ Zwölftonmusik 85 Seiten (7 Kapitel) und der 
Weiterentwicklung 180 Seiten (6 Kapitel) gewidmet 
sind. In zwei Anhängen werden die nachgelassenen 
Werke Schönbergs und Strawinskys „Agon” behan= 
delt. Den Rest des Buches bilden Namen- und Sach= 
register sowie 366 zum Teil sehr ausführliche An- 
merkungen, die von Vlads Literaturkenntnis aus allen 
Gebieten alter und neuer Musik einen imponierenden 
Begriff geben. 


Unter den „Voraussetzungen“ werden an erster Stelle 
polytonale Bildungen besprochen, deren radikale 
Durchführung eine der Wurzeln der Atonalität kon= 
stituierte; die dazu beigebrachten Beispiele reichen 


von Bach und Mozart bis zum mittleren Schönberg, 


und dem frühen Alban Berg. Dann wird der wachsende 
Einfluß der polyphonen Elemente geschildert sowie 
das Bestreben, in den melodischen Linien die öftere 
Wiederkehr einzelner Töne zu. vermeiden. Die hier 
mitgeteilten Beispiele früher Zwölftonreihen in Wer= 
ken von Mozart, Liszt und Richard Strauss (auch eine 
Stelle aus dem 4. Satz von Beethovens Neunter. wäre 
anzuführen gewesen) haben bloßen Kuriositätscharak- 
ter; als ernstliche Vorstufen sind aber gewisse poly= 
phone Künste im „Pierrot Lunaire“” und Reihenbil- 
dungen in einigen Liedern Bergs (op. 4) und Weberns 
(op. 12) anzusehen. Mit Recht wird im 3. Kapitel zu= 
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nächst die bekannte Zwölftonstelle in der 4. Szene des 
1. Aktes „Wozzeck“ (Passacaglia) als Beispiel „un= 
bewußter” Anwendung der Zwölftontechnik behan- 
delt, ehe zu den. entscheidenden Manifestationen 
Schönbergs in dem 1923 veröffentlichten Walzer aus 
op. 23 und in dem Petrarca-Sonett aus op. 24 über= 


. gegangen wird. Auch der teilweisen Anwendung von 


Schönbergs Methode, die Berg 1923 im Kammer= 
konzert und 1925 in der Lyrischen Suite praktizierte, 
wird hier gebührend gedacht. 


Aus dem zweiten Abschnitt, der die ausschließlich 
mittels der Zwölftonmethode gestalteten Werke 
Schönbergs, Bergs und Weberns behandelt und wert- 
volle Ansätze zu ausführlichen Analysen jener Werke 
enthält, hebe ich als besonders wichtig und originell 
die beiden Kapitel hervor, in denen von der Ein= 


beziehung traditioneller Elemente in die Spätwerke 


Schönbergs und von der immer stärker hervortreten= 
den Verknüpfung der Zwölftontechnik mit kanoni- 
schen Künsten im Schaffen Weberns die Rede ist. Bei 
der Würdigung der freien Artikulation, die in Bergs 
letzten Werken so deutlich wahrzunehmen ist, begeht 
Vlad bei Besprechung des Violinkonzerts einen Irr= 
tum, der sich, unabhängig von ihm, auch in Redlichs 
Berg=Buch, findet und dessen Berichtigung aus prit= 
zipiellen Gründen sehr wichtig erscheint: Vlad nimmt 
an, daß Berg die dem Konzert zugrunde liegende 
Zwölftonreihe so anlegte, daß sie die „organische 
Einverleibung“ des das Konzert beschließenden Bach= 
schen Chorals gestattete; und Redlich möchte gar „fast 
annehmen: daß sich aus den melodisch-harmonischen 
Gegebenheiten der Choralmelodie die gesamte The= 
matik des Konzerts entwickelt habe“. Demgegenüber 
kann ich aus den in meinem Besitz befindlichen Dokus 
menten eindeutig feststellen, daß Berg den Bachschen 
Choral erst kennenlernte, als seine Arbeit am Konzert 
schon bis zur Mitte des zweiten Satzes vorgeschritten 
war, daß also die „organische Einverleibung” der 
Choralmelodie nur einen weiteren Beweis für die un= 
faßbare Meisterschaft Bergs bildet, traditionelle Ele= 
mente in seine eigene Klangwelt einzubauen. 


Der dritte und weitaus umfangreichste Abschnitt von 
Vlads Buch gewinnt außer durch seinen historischen 
Aspekt noch besondere Bedeutung durch die Fülle an 
gründlichen, sonst kaum so kompendiös zugänglichen 
Informationen über die belangreichsten Tendenzen im 


gegenwärtigen musikalischen Schaffen. Zunächst wird’ 


der direkte Einfluß der Methode Schönbergs auf einige 
außerhalb seines Kreises stehende Komponisten dar- 
gestellt: hier ist vor allem der Bericht über die Weiter= 
entwicklung der Methode durch Ernst Krenek zu er= 
wähnen, die erstmalige ausführliche Würdigung des 


" katalanischen Schönberg-Schülers Roberto Gerhard und 


die Reflexe der „klassischen“ Zwölftonmusik bei-Wla= 
dimir Vogel, Rolf Liebermann, Karl Amadeus Hart= 
mann, Wolfgang Fortner, Hans Werner Henze, Hum= 
phrey Searle, Mätyäs Seiber und anderen. Hier wäre 
auch das Kapitel über Luigi Dallapiccola anzuschlie= 
ßen gewesen, das Vlad ans Ende seines Buches gestellt 
hat. Eine sehr präzise, in eine Analyse des „Canticum 
sacrum” mündende Diskussion der Beziehungen Stra= 
winskys zur Zwölftonmusik leitet zur Betrachtung 
einiger bedeutender Komponisten unserer Zeit über, 


‘ die 'nur gelegentlich von gewissen Elementen der 


Schönbergschen Methode Gebrauch machten: es sind 
dies Bartök, Milhaud, Frank Martin und Benjamin 
Britten, ferner eine Reihe italienischer Komponisten 


(Ghedini, Veretti, Petrassi und andere), denen Vlad 


t 


\- 


ein eigenes Kapitel widmet. Der Italiener Bruno Ma= 
derna und Luigi Nono wird sinngemäß erst in den 
knapp gehaltenen Ausführungen zur totalen seriellen 
und elektronischen Musik gedacht, wobei auch das 
Schaffen von Boulez und Stockhausen sowie die vom 
Studio des Westdeutschen Rundfunks ausgehenden 
allgemeinen Anregungen gebührend gewürdigt 
werden. 

Abgesehen von der Fülle des dargebotenen Materials 
und der Überzeugungskraft seiner historischen Ein= 
ordnung, liegt der Hauptreiz der „Storia” Vlads in 


ihrem mutigen Herantreten an die musikalischen 
Schaffensprobleme der allerjüngsten Zeit und in der 
lebendigen Verbindung dieser Probleme mit den von 
den Meistern der Vergangenheit erschlossenen, aber 
keineswegs erschöpften Hauptquellen kompositori= 
schen Denkens. Es wäre sehr zu wünschen, daß diese 
gediegene „Geschichte der Zwölftonmusik“” durch 


Übersetzungen auch außerhalb des italienischen 
Sprachbereichs entsprechende Verbreitung finden 
würde. 


Willi Reich 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„Musica”, Paris, März/Mai 1958 

Die außerordentlich lebendig redigierte Pariser Zeit= 
schrift bringt außer brillanten Aufführungschroniken, 
Reportagen und Schallplattenrezensionen in. jeder 
Nummer auch sehr persönlich gehaltene Beiträge zur 
neuen Musik, aus denen wir diesmal hervorheben: 
Berichte von Olivier Messiaen. über ‚seine Arbeits= 
weise, interessante Aussagen von Darius Milhaud 
über seine Befassung mit geistlicher Musik, einen 
Gedächtnisartikel für Arthur Honegger und eine 
Analyse von Strawinskys „Histoire du Soldat” (von 
Jean Maillard). 


„La musique dans le monde”, Paris, Mai 1958. 


Über die gegenwärtige Situation des Jazz äußern sich 
auf Grund einer Rundfrage des International Musical 
Council Rolf Liebermann als Komponist, John Lewis, 
der Leiter des Modern Jazz Quartet, als Interpret und 
Barry Ulanov als Kritiker. 


„Tempo“, London, Sommer 1958. 


Überblick über das jüngste Schaffen des südafrika= 
nischen Komponisten Arnold van Wyk (Streichquar= 
tett, Pastorale und Capriccio für Klavier, Gesangs= 
zyklus) von Howard Ferguson. — Erwin Stein berich= 
“tet über Benjamin Brittens neue Kinderoper „Noye’s 
Fludde” (Die Sintflut). Das Werk ist viel umfang= 
reicher als „Wir machen eine Oper“ und enthält auch 
viel Material aus altenglischer geistlicher Musik. 
Noah und seine Erau werden von Erwachsenen gesun- 
gen (Baß und Alt), alle übrigen Darsteller (Noahs 
Familie und die Tiere der Arche) sind Kinder. — Über 
das Musikschaffen in Südamerika (Gilbert Chase). 


„Music and Letters“, London, Juli 1958 


Über schöpferische Antriebsformen im Werke Ben= 
jamin Brittens (David Brown).-— Ortsbedingtes und 
Universelles in Weills Oper „Die Bürgschaft“ (David 
Drew). 


Ä 


„The Score”, London, Juli 1958 


Über Bertolt Brechts Theorie der Oper (David Drew). 
— Bemerkungen zu Brechts „Mahagonny” (Marc 
Blitzstein) mit Brechts eigenen Notizen zu diesem 
Werk. — Über Schönbergs' komische Oper „Von 
heute auf morgen” (Hans Keller). — Bemerkungen 
zur Reihenmusik von Walter Piston, Roberto Ger- 
hard und Roger Sessions.- . 


„Ihe Musical Quarterly“, New York, Juli 1958 


Eine ausgezeichnet dokumentierte Studie über Luigi 
Dallapiccola als Zwölftonkomponist von Hans 
Nathan. 


„Mens en Melodie”, Utrecht, Mai 1958. 


Zur Uraufführung der Oper „Francois Villon“ von 
Sem Dresden beim Holland Festival 1958 (Wouter 
Paap). — Über die beiden, ebenfalls beim Festival 
aufgeführten Bühnenwerke Schönbergs „Erwartung“ 
und „Von heute auf morgen” (Harry Mayer). — 
Alexander Skrjabin, Komponist und Prophet (Hugo 
van Eeden). 


„Musikrevy”, Stockholm, April 1958. 


Musikfestspiele in Stockholm (Ake Brandel). — Über 
die schwedischen Komponisten Erland von Koch (Axel 
Helmer) und Karl-Birger Blomdahl (Harry Osborn- 
son). — Malmö als Musikstadt (Gunnar Sjögvist). 


„L’Approdo musicale”, Roma, Mai 1958. 


Unter diesem Titel, der etwa mit „Musikalischer Lan= 
dungsplatz” zu übersetzen wäre, gibt der Verlag des 
italienischen Radios (Edizioni Radio Italiana) unter 
Leitung von Alberto Mantelli eine Vierteljahresschrift 
heraus, die vor allem der geistigen Vertiefung der 
vom Radio dargebotenen Musik dienen soll. Dem 
Redaktionskomitee gehören an: Vittorio Gui, Gian 
Francesco Malipiero, Guido Pannain, Goffredo Pe= 
trassi und Gian Luca Tocchi. Die erste Nummer ist 
Alfredo Casella gewidmet und enthält unter anderem 
eine Studie Casellas über musikalische Interpretation 
und seine Briefe an Malipiero; Widmungsblätter von 
Dallapiccola, Labroca, Collaer, Casorati, Rognoni und 
Yvonne Casella. Rognoni würdigt den verstorbenen 
italienischen Komponisten Alessandro Piovesan (1908 
bis 1958). Radiokritiken und Buchbesprechungen er- 
gänzen den Textteil des schön illustrierten Heftes. 


Der zweite Band (April/Juni 1958) der stattlichen 
italienischen WVierteljahresschrift bringt in seinem 
Hauptteil eine große, mit ausführlicher Chronologie 
und Diskographie verbundene Studie des Heraus- 
gebers Alberto Mantelli über Maurice Ravel, die das 
Schaffen des Komponisten hauptsächlich unter den 
beiden gegensätzlichen Aspekten der verstandes= und 
gefühlsmäßigen Arbeit behandelt. 
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„Musica d’Oggi”, Milano, Mai 1958. 

Leo$ Janädek als Opernkomponist (Zdenek Vyborny). 
— Über die letzte Saison der Mailänder Scala 
(Eugenio Gara). 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Juni/August 
1958. 

Edmond de Stoutz würdigt den Schweizer Kompo= 
nisten Paul Müller anläßlich seines 60. Geburtstags 
(29. Juni). — Frank Martins im Mai in Luzern gehal= 
tener Vortrag über das Thema „Literatur und Musik“. 
— Unter dem Titel „Ein Requiem für Bela Bartök” 
berichtet Robert Breuer über das vor kurzem in Boston 
erschienene Erinnerungsbuch der seit über 30 Jahren 
in Amerika lebenden ungarischen Pianistin Agatha 
Fassett („The Naked Face of Genius, Bela Bartöks 
American Years”). 


Unter dem Titel „Hörer und Hören in unserer Zeit” 
legt Siegfried Günther den Versuch einer psycho= 
logischen Typologie der Konzertbesucher von heute 
vor. — Unter dem Titel „Kunst und Kommunismus” 
behandelt Jean-Michel Hayoz an Hand von histo= 
rischen Beispielen das Problem der Gewissensfreiheit 
des schaffenden Künstlers. 


Melos bezichtet: 


Neue Musik gegen Altherrengeist in Tübingen 


Es ist schon oft die Frage aufgeworfen worden, ob mit 
der Organisation sommerlicher Festspiele allmählich 
nicht des Guten zuviel getan werde. Man sollte sich 
aber hüten, das Problem allein aus der Sicht reisen- 
der Kritiker zu sehen, die in ihren Terminnöten oft 
nur zu rasch mit dem Urteil fertig sind, die eine oder 
andere Veranstaltung sei nicht „originell“ genug. Am 
Platze selbst bringt die gleiche Veranstaltung nicht 
selten einen neuen Elan des Kunstinteresses, einen 
Elan, der den Trott des konventionellen Konzert= 
lebens durchbricht und die Kenntnis von bisher Un= 
bekanntem, Neuem vermittelt. Es ist:sicher kein ge= 
ringes Lob der „Tübinger Musiktage für zeitge= 
nössische Tonkunst”, die in diesem Jahr zum sieben= 
ten Male veranstaltet wurden, wenn man ihnen be= 
stätigt, daß sie zwar kaum Sensationelles zu bieten 
hatten, daß sie aber in vorbildlicher Weise der be= 


sonderen Aufgabe gerecht werden, die ihnen an Ort, 


und Stelle gegeben ist. Indem sie mit der studen= 
tischen Jugend Publikum von morgen ansprechen, er= 
füllen sie schließlich auch eine wichtige Funktion für 
unser Musikleben im ganzen. 


Was es mit dieser Aufgabe auf sich hat, kann ein 
Blick auf das württembergische Universitätsstädtchen 
rasch klar machen. Man steht in Tübingen, wo sich in 
der Atmosphäre alte und neue Romantik durch= 
dringen, auf einem traditionsreichen Boden. In den 
Anlagen am Neckar befindet sich ein Denkmal Fried= 


rich Silchers. Über dem Gassengewirr der Altstadt, 


über dem Hölderlintum und dem Evangelischen Stift, 
aus dem einst Hegel, Schelling und Mörike hervor- 
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„Feuilles Musicales”, Lausanne, Mai/Juni 1958. 


Die Doppelnummer ist als Sonderheft dem Musikleben 


in Biel und im Berner Jura gewidmet. Nach einer län= 


geren historischen Einleitung werden die dort an 


sässigen Komponisten, die Musikinstitute der Gegend, 
das Orgelwesen und das gegenwärtige Musikleben in 
den Hauptorten ausführlich gewürdigt. 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, Mai/August 
1958. x 3 . 

Das hundertjährige Jubiläum der beiden großen Wie= 

ner Chorvereinigungen (Singverein der Gesellschaft 


der Musikfreunde und Singakademie) ergab die Ge= 
legenheit zu einer Gesamtbetrachtung des gegenwär= 


tigen österreichischen Chorwesens (Robert Schollum) 
und zu Originalbeiträgen der Leiter der beiden jubi= 
lierenden Vereine. — Eva Badura-Skoda würdigt den 
österreichischen Musikforscher Hellmut Federhofer. — 
Zur Radiosendung von Schönbergs „Von heute auf 


morgen“ (Walter F. Goebel). Johann Nepomuk David 


und das Orgelschaffen in Österreich (Walter Kol- 


neder). — Die heutige Situation der Chorkomposition 


(Franz Burkhart). — Zur Wiener Premiere von Hinde= 
miths „Mathis der Maler“ (Herbert Schneiber). — 
Gesang und Persönlichkeit (Kim Borg). { 


> 


gegangen sind, erheben sich auf den Hügeln die 
zinnenreichen Korporationsburgen der Wilhelmini-= 


schen Aera. In manchen der Zimmer, die an Studen= 


ten vermietet werden, hängt noch ein Bild der 
nahegelegenen neugotischen Hohenzollernburg. Im 
Straßenbild haben längst wieder die Verbindungs= 
mützen über die Existentialistenbärte gesiegt. 


Die Baskenmütze des Intellektuellen sieht man allen= 


falls noch bei Dozenten und bei den karg besoldeten 


wissenschaftlichen Assistenten. Die Generation der 


Studenten aber, die zur Zeit die überfüllten Hörsäle 


bevölkert, büffelt fleißig auf ihre Examina und spielt, 


ganz wie die Alten, Gesellschaft bei den höchst kon= 


ventionellen Allerweltsprogrammen, die der Allge= 


„meine Studenten-Ausschuß als Konzertveranstalter 


bietet. 


Man wird sich vorstellen können, was an belebender 
Wirkung von Tagen zeitgenössischer Musik ausgeht, 


die alljährlich im Monat Mai das Städtchen be=- 
unruhigen, ehe in den Sommermonaten die Alten 
Herren zu den Stiftungsfesten kommen, und die an 
die Aufgeschlossenheit der Jungakademiker appel- 
lieren, allem Neuen unserer Zeit in kritischer Neugier 
zu begegnen. Der Anstoß dazu ging in der Haupt= 
sache vom Rathaus aus, wo man sich für die Stadt, die 
hinter idyllischer Fassade moderne Klinikviertel und 
aufstrebende Industrie verbirgt, auch geistig um einen 
Anschluß an die Gegenwart bemüht. Das von Rudolf 


Huber geleitete Städtische Kulturamt beschränkt ih 


auf die Organisation — was für behördliche Kunst= 
pflege auch nicht allerorts selbstverständlich sein 


ce 


dürfte. Die Programmgestaltung selbst wird in alls 
jährlichem Wechsel einem namhaften Komponisten 
der Gegenwart übertragen, und schon bald nach der 
Bestandsaufnahme einheimischer Kräfte in den ersten 
Jahren hat sich die Einsicht geltend gemacht, daß die 
Jugend mit Recht erwartet, das Neue zunächst einmal 
aus wirklich erster Hand zu erhalten, 


Witzig geistvoller Auftakt zu den diesjährigen Musik= 
tagen war ein Gastspiel der Städtischen Bühnen 
Heidelberg mit der Liebermann-Strobel-Oper „Die 
Schule der Frauen”, die mit starkem Beifall aufgenom= 
men wurde, Die Erfahrung, die gerade dieses Werk 


vermittelt, daß nämlich die Zwölftonmusik durchaus . 


nicht an einen bestimmten Stimmungsgrund ges 
bunden ist und daß sie persönlicher Handschrift und 
musikantischen Naturen weiten Spiel-Raum läßt, hat 
in Tübingen manchen den Schrecken vor der Moderne 
genommen. Geradezu einem Durchbruch gleich kam 
der Erfolg, den das Vegh-Quartett an zwei Abenden 
sämtlichen Streichquartetten von. Bela Bartök er= 
spielte. Das gewissermaßen überrumpelte Publikum 
reagierte mit nicht endenwollendem stürmischem Bei- 
fall. Wieder einmal zeigte es sich, daß moderne 
Musik, um zu wirken, mit letzter Präzision geboten 
werden muß, daß andererseits aber mit dieser Präzi= 
sion noch nicht alles getan ist. Es ist gerade das In= 
einander von kühler intellektueller Kontrolle und 
blütvollem Musikantentum im Spiel des Vegh= 
Quartetts, was dem Magisch-Chiffrehaften, zu dem 
die Bartöksche Tonsprache elementare musikalische 
Kräfte konzentriert, eine so unwiderstehliche Faszina= 
tion verleiht. 

Das gleiche gilt im Grunde auch für das Abschluß- 
konzert des Gravesaner Solisten=Ensembles, das Her= 
mann Scherchen leitete. Unter den Händen dieses 


Karlheinz Stockhausen 


kabbalistischen Magiers und Klang=Alchimisten, dem 
keine Rhythmik und keine Satz-Struktur zu vertrackt 
ist, wird selbst die komplizierteste Partitur noch 
durchsichtig. Der Abend sollte einen Einblick in die 
Genese der Moderne bieten und führte von Debussy, 
Ravel und dem frühen Schönberg (Kammersymphonie 
Nr. 1) zu dem begeistert aufgenommenen Oktett für 
Bläser von Strawinsky und Hindemiths Kammer= 
musik Nr. 1. Auffallend war, daß die Jugend sich von 
wirklich Zeitgenössischem unmittelbarer angesprochen 
fühlt und daß das Interesse an solchen historischen 
Ableitungen schwächer zu werden scheint. 


So waren zweifellos der erregendste Eindruck der 
ganzen Musiktage die im Kammerkonzert eines Köl- 
ner Bläserquintetts vom Komponisten selbst dirigier= 
ten „Zeitmaße” von Karlheinz Stockhausen. Schön= 
bergs Quintett op. 26 berührte daneben wie ein 
„Klassiker der Zwölftonmusik”, der, gerade weil er 
die von konstruktiver Logik verdichtete Expressivität 
nicht immer -durchhält, etwas von der Patina des 
„Klassizistischen” angesetzt hat. Befreiend wirkte bei 
Stockhausen, daß sich die Musik bei allem Streben 
nach einer „völlig durchorganisierten Tonmaterie” 
eben doch nicht ausplanen läßt und daß gerade die 
Strenge der selbstgesetzten Spiel- und Kompositions= 
regeln unter Umständen ganz neue musikalische Ener- 
gien hervorzutreiben vermag. Selbstverständlich hatte 
sich an diesem Abend das Publikum auf die eigentlich 
Interessierten reduziert, zu denen man auch den ein= 
samen Pfeifer rechnen mag, der den allgemeinen Bei= 
fall zu stören versuchte. 

Ein Ärgernis für Programm-Puristen mag es sein, daß 
die Tübinger Musiktage diesmal noch mehr als in den 
vergangenen Jahren die Gegenwartsmusik nicht als 
etwas lIsoliertes ‘betrachten. Der diesjährige Pro= 
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grammberater Karl Amadeus Hartmann, den es ge= 
reizt hatte, seine in München als Initiator der Musica= 
Viva=Konzerte bewährte Pionierarbeit einmal auf die- 
sem besonderen Boden zu erproben, sprach im Pro= 
grammheft den Wunsch aus: „Möge die Jugend Ge= 
winn ziehen aus dieser Begegnung und ihren eigenen 
Stil finden, der sich schon abzeichnet.“ Dieser Hinweis 
auf einen Stil, der sich abzuzeichnen beginnt, hat aber 
nicht nur für die Musik, sondern für alle Künste Gül= 
tigkeit, in denen heute um die Bewältigung neuer 
Lebenswirklichkeiten gerungen wird. Und der gleiche 
„Mensch unserer Zeit“, von dem in einem von Klaus 
Ziegler geleiteten „Literarischen Gespräch” die Rede 
war („Das Drama und der Mensch unserer Zeit”), 
steht auch hinter der bildenden Kunst, hinter Literatur 
und Drama. Wenn es möglich ist, das äußerst leben= 
dige Gespräch zwischen Klaus Ziegler, Walter Jens, 
Günter Anders, Kurt Hirschfeld und dem Schauspieler 
Ernst Schröder auf eine knappe Formel zu bringen, 
dann wurde hier ein Bekenntnis abgelegt zu einem 
Theater, das die Welt des ästhetischen Scheins auf 
die harte Wirklichkeit hin relativiert und das als 
moralisches oder besser als moralistisches Theater das 


So=Sein der Dinge aufzeigt, ohne dem Publikum die 
Aufgabe abzunehmen, selbst nach einer „Moral“ 


suchen zu müssen. 


Die Probe aufs Exempel gaben die Münchener Kam= 
merspiele mit der’Schweikart=Inszenierung von Iones-. 


cos „Stühlen“ und gleichzeitig, angeregt durch die 


Tübinger Musiktage, die Studiobühne der Universität _ 


mit Becketts „Endspiel“ und das Landestheater Würt- 
temberg=Hohenzollern mit Max Frischs „Chinesischer 
Mauer“. Vor allem Ionescos Farce mit ihrer eigentüm- 
lichen Mischung von pantomimischer Clownerie, ge- 
nießerischer Entlarvung des Banalen und erfolgreich 
hochstapelndem Kabarett bereitete ein stellenweise 
etwas gruseliges Vergnügen. Daß auch der geheime 
Ernst des Spiels zur Geltung kam, war in der Haupt- 
sache der unvergleichlichen Tilla Durieux und ihrer 
altersweisen Menschlichkeit zu danken. Die bildende 
Kunst der Gegenwart aber war mit einer so repräsen= 
tativen Erscheinung wie dem großen englischen Bild= 
hauer Henry Moore vertreten, der in einer Ausstellung 
englischer Graphik mit einer Reihe seiner natur- 
magischen Plastiken die bestimmenden Akzente setzte. 

Ww.Q 


Premieren durch den Laufsprecher 


Erscheinen „Troubadour” oder „Walküre” in neuer 
Inszenierung auf dem Spielplan, so ist es selbstver= 
ständlich, daß dieses Ereignis im Lokalteil der Tages= 
presse gebührende Würdigung findet. Bringt ein be= 
rühmter Regisseur „Faust“, den „Zerbrochenen Krug“ 
oder eine antike Komödie heraus, wird das Ergebnis 
auf den Feuilletonseiten der großen Zeitungen disku= 
tiert. Hat man gar da und dort den Mut zu einer Ur= 
oder Erstaufführung gefunden, dann wird sich das 
publizistische Echo in die Fachblätter, vielleicht sogar 
bis zu den Illustrierten hin fortpflanzen — Bedeutung 
und Attraktivität des Objekts oder Tüchtigkeit des 
Managers vorausgesetzt. Man sieht — für Resonanz 
ist gesorgt; mindestens dann, wenn sich die kultu= 
relle Aktivität vor eintrittzahlendem Publikum ent- 
faltet hat. Was sogar dem künstlerisch nur selten pro= 
duktiven und gelegentlich am unteren Rand der Zivi= 
lisation sich bewegenden Kino recht ist — es soll mal 
ein Redakteur wagen, nicht zweimal wöchentlich Film= 
kritiken zu drucken! — müßte dem Rundfunk billig 
sein. Müßte! Aber die Radiozeitungen haben sich 
hierzulande zur Bettpostille entwickelt,-und auch die 
Tagespresse nimmt nur selten Gelegenheit, sich mit 
Einzelsendungen oder ganzen Programmen ausein= 
anderzusetzen. So geschieht ein beträchtliches Maß 
künstlerischer Regsamkeit relativ unbeachtet; es kann 
deshalb zu „stillen Premieren“ kommen: Ur=- und 
Erstaufführungen zeitgenössischer Musik, innerhalb 
der Studio-Produktion vorbereitet und dem Hörer im 


„normalen” Programm mitgeteilt, wie es der Südwest- 


funk während dieses Sommers zweimal tat. 


Die erste Novität war Darius Milhäuds 8. Symphonie, 
eine deutsche Erstaufführung, bei der Hilmar Schatz 
das Südwestfunkorchester dirigierte. Die 1957 ent- 
standene Komposition zeigt gleich manchem anderen 
Werk der letzten Jahre jenen Hang zur Üppigkeit, der 
sich bei Milhaud — er war nie Asket — im Spätstil 
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immer deutlicher bekundet. Polymelodik und Poly= 
linearität mit ihrer Entsprechung im satten Orchester= 
kolorit sind seine hervorstechendsten Merkmale, Es 
entfaltet sich ein breiter und farbiger Fluß, in den der 
Komponist seine kammermusikalischen Neigungen 
eingeschmolzen hat; mit ihnen bannt er weitgehend 
die Gefahren einer reinen Al=fresco-Technik, Bitonali= 
tät spielt eine bestimmende Rolle. Um im. übrigen 
den Charakter zu bezeichnen, genügt es, die Über- 
schriften der einander im Duktus sehr ähnlichen 
ersten und dritten Sätze mitzuteilen: „Avec mystere 
et violence“ und „Avec emportement”, Dazwischen= 
gestellt ist ein zartlyrischer Abschnitt, in dem Mil= 
haud nicht nur seine anhaltende Vorliebe zur Dia- 


‚tonik verrät, sondern auch mit allerlei polyphonen . 


Konstruktionen überrascht. Überraschendes aber hat 
es schon vorher gegeben — den geheimnisvollen Farb= 
akkord zum Beispiel am Anfang oder das Violinsolo 
am Schluß des Kopfsatzes. Das Finale schließlich 
durchläuft in steter Entwicklung einen Prozeß der 
immer zunehmenden Beweglichkeit, Lockerung und 
Heiterkeit. Tänzerische Rhythmik verbindet sich mit 
Volksliedthemen, und strahlendes Dur beendigt: nach 
einer Art Trompetenchoral das viersätzige, kontrast- 
reiche Tongebäude. 


Die zweite Neuheit — eine Uraufführung — kommt 


nicht nur geographisch aus einer anderen Landschaft. 
. Dem Kölner Komponisten Bernd Alois Zimmermann 
gaben die „Pisan Cantos“ von Ezra Pound die An= 


regung zu seinem „Canto di speranza” für Cello und 
kleines Orchester, Das Werk ist dennoch im streng= 
sten Sinn absolute Musik, die sich nach konsequent 
durchgeführten strukturellen Prinzipien entwickelt. 
Der Intervallordnung (auf Sekunde und Terz nebst 
ihren Umkehrungen beruhend) steht ein dynamischer 
Plan gegenüber. Auch die Rhythmik entspricht der 
Idee des „vorgeformten Materials”: den Einzelteilen. 


WELT 2 r' 


liegen rhythmische Gestalten zugrunde, die den Ver= 
gleich mit der mittelalterlichen Isorhythmie zulassen. 
Bei Betrachtung der Gesamtform ließe sich an den 
Zentralbau denken: die Abschnitte sind konzentrisch 
um ein Orchesterzwischenspiel als Mittelpunkt grup= 
piert. So wichtig die Konstruktion für die Anlage 
dieser Cello=-,Kantate” (wie Zimmermann das Werk 
nennt) auch ist, der Hörer bekommt keineswegs den 
Eindruck von Tüftelei. Denn Zimmermann hat auch 
für das Gegengewicht gesorgt: für die Freiheit (oder, 
modischer gesagt, den Zufall). Kadenzartige Partien 
des Cellös verbinden die Formglieder miteinander und 
fügen quasi=improvisatorische Elemente ein. Auch 
ausdrucksmäßig wurde Einförmigkeit in glücklicher 
Weise vermieden; rezitativisch bekenntnishaften Tei- 
len stehen virtuose und motorische gegenüber, so daß 
das Zwanzigminutenstück in mehrfacher Beziehung 
ein Werk der Balance. darstellt. Es ist keineswegs 
leicht zu realisieren. Bei der Sendung überwanden 
Siegfried Palm (Cello) und das Südwestfunk-Orche- 
ster unter Ernest Bour souverän alle Schwierigkeiten. 

—aeu— 


Darmstadts Oper setzt wichtige Akzente 


Neun Premieren kann die Darmstädter Oper in einer 
Spielzeit auf der technisch beschränkten ‚Behelfs- 
bühne der Orangerie herausbringen. Wenn drei da= 
von wichtigen zeitgenössischen Werken galten, so 
darf man das — im Hinblick auf die allgemein vor- 
herrschende geistige Lethargie der Opernspielpläne — 
schon als ein Zeichen bemerkenswerter Aktivität be=- 
grüßen. Es kommt hinzu, daß alle drei Aufführungen 
— Weills „Mahagonny”, die deutschsprachige Pre= 
miere von Brittens „Turn of the Screw” und Fortners 
„Bluthochzeit” — dramaturgisch echten Funktionswert 
‚hatten und im Inszenierungsstil ein Profil weiter aus= 
bildeten, wie es im weithin gesichtslosen Opern= 
betrieb nur noch selten zu finden ist. 


Unter den zeitgenössischen Komponisten ist Kurt 
Weill einer der bekanntesten, populärsten und doch 
zugleich einer der unbekanntesten. Während die 
Songmelodien der „Dreigroschenoper“ bis auf die 
Jahrmärkte gedrungen sind, ist das übrige Schaffen 
des 1950 früh abberufenen Komponisten fast in Ver= 
gessenheit geraten. Von dem „amerikanischen“ Weill, 
der ja der eigentliche Initiator des Musical gewesen 
ist, wurde bisher nur die „Street Scene“ durch die 
Düsseldorfer Aufführung bekannt. Aber auch für die 
Wiederaufnahme des „europäischen” Weill, der 1933 
in Deutschland zwangsweise verstummen mußte, ist 
bisher noch wenig getan worden. Um so mehr Be= 
deutung gewann die Darmstädter Erstaufführung der 
Oper „Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny”, weil 
sie — zusammen mit der Berliner Wiederaufführung 
der „Bürgschaft“ — die erste Initiative zu einer Über= 
prüfung ergriff. Die große dreiaktige Oper, die Brecht 
und Weill aus dem Baden-Badener Songspiel-Ein= 
akter entwickelt haben und die nach der Leipziger 
Uraufführung von 1930 nur noch in Frankfurt und 
Berlin gezeigt werden konnte, ist keineswegs so sehr 
Zeit- oder Tendenzstück, daß ihre Wirkung an das 
Entstehungsjahr gebunden wäre. Darmstadt hat be- 
wiesen, daß „Mahagonny“ ein unverblaßtes Werk ist, 
das auch im Musiktheater unserer Zeit seinen Platz 
einnehmen kann. Die Faszination dieser Musik, die 


“ 


mit dem Dreiklang ja in Wirklichkeit auf aggressive 
Weise atonal musiziert, hat sich nicht verloren. Ihre 
plastische Melodik, ihre zugreifende Rhythmik, die 
herbe Ausdruckskraft ihrer Lyrik wirken auch heute 
noch unmittelbar. Vor allem überzeugt die drama= 
turgische Kraft der kompositorischen Disposition, die 
aus dem Songstil große szenische Strukturen ent= 
wickelt. Man entdeckte im „Mahagonny” das geniale 
Modell einer konstruktiv dichten Opernform, das 
dann von schwächeren Geistern so oft nachgeahmt 
und abgewandelt worden ist. 


Die Inszenierung von Harro Dicks hatte alle not= 
wendigen stilistischen Konsequenzen gezogen, um das 
Modellhafte des Werkes auch von der heutigen Sicht 
her mit äußerster Präzision herauszuarbeiten. Es war 
eine Aufführung aus einem Guß, mit kühnen szeni= 
schen Ideen, mit einer so nur selten anzutreffenden 
Prägnanz in der Ensemble- und Chorführung. Das 
Bühnenbild von Franz Mertz schuf den richtigen 
Spielraum. Hervorragend in der richtigen Stil= 
erfassung auch die nervige musikalische Leitung von 
Helmut Franz. 


Inszenatorisch sehenswert war auch die Erstauf= 
führung der Kammeroper „The Turn of the Screw” — 
sicher eines der interessantesten und musikalisch be= 
deutendsten Bühnenwerke aus Benjamin Brittens 
reicher Produktion. Gustav Rudolf Sellner, der Darm= 
städter Intendant, führte selbst Regie und gab der 
Szenenfolge dieses „schwarzen“ Kinderstücks psycho= 
logische Differenzierung und Tiefenwirkung. In der 
deutschen Übersetzung, die dem Prinzen Ludwig von 
Hessen zu danken war, ist nur die wörtliche Titel= 
Übertragung „Die Drehung der Schraube“ nicht 
glücklich; sollte man nicht einfach auf den schon ein- 
gebürgerten Titel der Roman-Übersetzung „Die sün= 
digen Engel” zurückgreifen? Musikalisch war die 
Aufführung von Hans Zanotelli, dem neuen Darm= 
städter Opernchef, fein abgetönt; der Modellierung 
des Klangs hätte man freilich die härteren Konturen 
wünschen mögen, die Britten selbst in den von’ ihm 
dirigierten Aufführungen der English Opera Group 
der fünfzehnstimmigen Partitur gegeben hat. 


Uraufführungen sind begehrt. Aber zweite Auf= 
führungen sind für neue Werke oft viel wichtiger. 
Durch sie kann der Uraufführungseindruck nicht nur 
vertieft, sondern das Werk von einer neuen Seite ge- 
zeigt werden. Ja — es kann möglich sein, daß die 
zweite Bühne dadurch, daß sie die Erfahrungen der 
Uraufführung auswertet, eine neue Dimension, eine 
andere Wirkungsform des Werkes aufschließt, die zu 
einer Revision der ersten Eindrücke beiträgt. Das ist 
geschehen bei der Aufführung von Wolfgang Fortners 
Lorca=Oper „Bluthochzeit” in Darmstadt, die gegen= 
über der vor Jahresfrist in Köln herausgebrachten 
Uraufführung die musikdramaturgische Eigenform 
dieser Iyrischen Tragödie klarer, positiver und über- 
zeugender herauszuarbeiten vermochte. Fortner be= 
handelt ja Lorcas Schauspiel bewußt nicht als „Opern= 
libretto“, sondern er strebt im überlegten Wechsel 
von gesungenen und gesprochenen Rollen und Szenen 
die Zwischenform einer lyrischen Tragödie an, in der 
die Musik erklingt, wo sie das Wort „herbeizwingt”. 
In der Darmstädter Inszenierung war die neue Ein- 
heit von Musik und Theater, wie sie Fortner in sei= 
nem Werk vorschwebt, in einer so gültigen und 
suggestiv wirksamen Synthese aller Elemente reali= 
siert, daß hier ein Gesamteindruck entstand, der sich 
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als ganz eigenwertig neben Sellners berühmter 
Schauspiel-Inszenierung auf der gleichen Bühne be= 
haupten konnte. Die Übergänge zwischen gesproche- 
nem und gesungenem Wort, zwischen freien und ge= 
schlossenen Formen waren bruchlos in eine expressive 
Gesamtspannung hineingerissen, die einen dichten Zu= 
sammenschluß der musikalischen, szenischen und dich= 
terischen Elemente bewirkte. Natürlich ermöglichte auch 
die Kammerbühne der Darmstädter Orangerie gegen- 
über der großen Bühne des neuen Kölner Opernhauses 
schon vom Räumlichen her eine starke Konzentration. 
Konzentration war aber auch das stilistische Prinzip 
der Bühnenbilder (Franz Mertz), expressive Spannung 
war das Geheimnis der unerhört eindrucksvollen und 
geschlossenen Inszenierung (Harro Dicks), bannende 
Intensität des Ausdrucks war das Signum der musika= 
lischen Darstellung durch Orchester, Chor und 
Ensemble unter der Leitung von Hans Zanotelli. Zwi= 
schen den Sängern und Sängerinnen (an ihrer Spitze 
die großartig gestaltete Mutter von Martha Geister) 
und. den Schauspielern war kein Unterschied in der 
Spannungsintensität des Ausdrucks mehr zu ver= 
spüren. Bezwingend die Magie der Wald-Szene, er-= 
schütternd die Totenklage der Mutter, in der sich die 
Spannung des Ganzen steil aufstaut und mit dem 
letzten Akkord der Partitur gleichsam im Raum 


stehenbleibt, Wolfgang Steinecke 


Kranichstein zwischen den Ferienkursen 


Wenn nach den alljährlichen Darmstädter Ferien- 
kursen in der Weltpresse von den internationalen 
Begegnunsen, den Anregungen, Auseinandersetzun= 
gen und Förderungen berichtet wird, so erfährt die 
Öffentlichkeit über die Grenzen dieser Stadt hinaus 
kaum etwas von der Arbeit, die sonst von Wolfgang 
Steinecke und seinem Institut geleistet wird, wenn 
nicht gerade Pierre Boulez kommt, um hier seine 
dritte Klaviersonate, die er als Kompositionsauftrag 
der Stadt Darmstadt schrieb, uraufzuführen. All= 
monatlich finden in den intimen Räumen am Ro- 
quetteweg Studiokonzerte statt, die nicht nur bei den 
Studenten der Städtischen Akademie, vor allem bei 
den jungen Komponisten, sondern auch bei auf- 
geschlossenen Kreisen der Stadt stets lebhaftes Echo 
finden, weil sie die sommerlichen Eindrücke ergänzen 
und vertiefen. 


Da spielten Gabrielle und Attila Lengyel drei deut= 


sche Erstaufführungen ungarischer Musik: die ges 


wichtige zweite Sonate (1939) von Sandor Veress, die 
noch Einflüsse seiner Lehrer Bartök und Kodäly auf= 
weist, und zwei Werke von Ferenc Farkas und Paul 
Arma von 1951. Die Sonatine des ersteren steht eher 
barocker Spielmusik nahe, während das Divertimento 


des anderen bei aller heiteren Gelöstheit mehr dem 


Rhapsodischen verpflichtet ist. Jeanne Hericard, vor= 


trefflich von Hans Alexander Kaul am Flügel assistiert, 


sang nach frühen Webern=Liedern Claude Ballifs 


Trakl-Zyklus, fünf Po&mes nach Parrot von Gilbert - 5 


Amy und den bezaubernd interpretierten Blumen- 
katalog von Milhaud. Kaul setzte sich neben Stock= 
hausens Klavierstücken aus dem zweiten Zyklus und 
Schönbergs op. 33 für Giselher Klebes vier knapp ge= 
formte Inventionen ein, in denen er aus drei Inter- 
vallen und dem B-A—-C-H in strenger Struktur ur= 
sprungshafte Spannung gewinnt. Margot Pinter er= 
innerte neben Ginastera und Villa-Lobos an Erik 
Saties Sonneries de la Rose-Croix und Jolivets dem 
Andenken Bartöks gewidmete Sonate, die sie hervor= 
ragend interpretierte. Ein spannungsreiches Programm 
spielte Wolfgang Marschner mit Wilhelm Neuhaus: 


zwischen den Due Studi Dallapiccolas, Janaceks Vio= 


linsonate von 1914 und Debussy standen die Sonaten 
für Violine allein von Ernst Krenek und Bernd Alois 
Zimmermann, die eine mehr rückschauend, die andere 
in rhythmisch=motorischer Vitalität vorausweisend. 


Ein Vortragszyklus galt der Musique concrete. Eliane 


Radique=Fernandez vom Club d’Essai de la Radioe 


diffusion frangaise wies auf die Entwicklung dieser 
zehn Jahre hin, auf das von Pierre Schäffer angeregte 
Experimentierbewußtsein; Werner 
sprach über Klangdokumente, Hermann Heiß führte 
neue Kompositionen vor, ein weiterer Abend galt den 
Studio-Arbeiten in Köln, Tokio und Mailand. Sie fan= 
den überraschend lebhaften Widerhall, vornehmlich 
bei der jungen Generation. 


Ein zweiter Vortragszyklus, gemeinsam mit der Darm= 


städter Volkshochschule, galt den Meistern der Neuen 


Musik. Karl H. Wörner gab eine fundierte Einführung 
in Schönbergs „Moses und Aron”, Gustav Adolf 
Trumpff behandelte Strawinskys Spätwerk, Hans 


Zanotelli, Darmstadts junger Generalmusikdirektor, 


sprach zu Bergs „Wozzeck” und Hans Ulrich Engel- 
mann zeigte die Synthese zwischen Orient und Okzi- 


dent an einigen Werken Bela Bartöks. 
GAT 


ARNOLD: SCHOENBERG 


Modezne Dsa lm en Herausgegeben von Rudolf Kolisch 


Die »Modernen Psalmen«, alttestamentarische Gedanken, gelegentlich mit emo= 


tioneller Färbung, sind das Werk Schoenbergs, an dem er bis zu seinem letzten 


Tage arbeitete. Die gesamten Texte der Psalmen sind im Faksimiledruck wieder- 


gegeben. 


3 Hefte in einer Mappe - DM 48,— 
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Meyer = Eppler. 


= 


Viel Platz für die Avantgarde in Aix 


Es war gut, daß die Konzertprogramme des diesjäh- 
rigen Festivals von Aix=en-Provence nicht hielten, 
was die einzige Neuinszenierung im Opernprogramm 
(neben den Wiederaufnahmen von „Don Giovanni” 
und „Barbier“), nämlich Mozarts „Zauberflöte“, ver- 
sprach; denn sie versprach Trübes. Zwar konnte man 
sich von vornherein denken, daß mit dem im Midi 
für Mozart geprägten Begriff „Genie mediterraneen” 
gerade die geheimnisreiche „Zauberflöte“ nicht ganz 
zu fassen sein würde, und man war bereit, sich damit 
abzufinden, daß auf der von Denis Malcl&s mit zier= 
licher Märchenpoesie dekorierten Bühne für die Dä= 
monie des Reiches der Nacht wie für die Mysterien 
des Weisheitstempels kein Platz war; die Regie von 
Jean-Pierre Grenier ging wohl jeder Symbolik aus 
dem Weg, wußte aber immerhin den Ablauf der 
Handlung mit Geschmack und einigem Sinn für 
dekorative szenische Arrangements zu ordnen, Indis= 
kutabel dagegen war das Musikalische. Die Leitung 
des Festivals sah sich vor der Notwendigkeit, für den 
eigentlich verpflichteten, aber infolge einer Erkran- 
kung absagenden Georg Solti kurzfristig einen 
anderen Dirigenten zu berufen, und engagierte den 
in Deutschland ausgebildeten und viel in Italien und 
Amerika tätigen Rumänen Jonel Perlea. Selbst wenn 
man ihm die Hast der Übernahme zugute hielt — seine 
sozusagen konstitutionelle Hilflosigkeit vor Mozarts 
letzter Opernpartitur hätte auch unter günstigeren 
Umständen kaum verborgen bleiben können. Eine 
timidere, spannungslosere und langweiligere „Zauber= 
flöte” hat man wohl kaum je auf internationalem 
Festspielboden gehört. Das renommierte Orchestre du 
Conservatoire aus Paris spielte unter Perlea wahr= 
haftig wie ein Konservatoriumsorchester, und selbst 
gute Mozart-Sänger, wie der Stuttgarter Fritz Wunder= 
lich (Tamino) und der Wiener Walter Berry (Papa= 
geno), standen auf verlorenem Posten; ein Star wie 
Teresa Stich-Randall aber machte sich, vom Pult aus 
nicht regiert, selbständig und produzierte als Pamina 
eine Serie sängerischer Exzentritäten, über die Mo= 
zart, hätte er solches erlebt, sich gewiß mit würzigster 
Drastik zum Thema Primadonnentorheit und -=eitel= 
keit geäußert hätte. Es war schlechthin ein Debakel, 
und die provenzalischen Sterne über dem offenen Hof 
des alten erzbischöflichen Palastes, in dem die Auf- 
führungen stattfinden, verbargen am Schluß der Vor- 
stellung ihr Licht. 


Den davon mit Recht enttäuschten Festivalbesuchern 
und Freunden der wunderbaren Stadt Aix bot in= 
dessen nicht nur das tägliche Flanieren auf dem be= 
rühmten platanenkühlen Cours Mirabeau, sondern 
auch eine Fülle interessanter und vorzüglich ausge- 
führter Konzerte reichliche Äquivalente, vom liebens= 
würd'gen Charme der nächtlichen Gartenempfänge 
bei Roger Bigonnet, dem Generaladministrateur des 
Festivals, nicht zu reden. Was die einstige Hauptstadt 
des „bon roi Rene” von anderen großen Festspiel= 
plätzen Europas unterscheidet, ist die große Anzahl 
moderner Werke, die auf ihren Konzertprogrammen 


erscheinen. Das ist gewiß nicht zuletzt die Frucht ihrer 
engen Verbindung mit dem Südwestfunk, der schon 
einigemal sein exzellentes Orchester unter Hans Ros= 
baud nach Aix geschickt hat, wo es gewissermaßen 
Strobelsche Programme aus Baden-Baden reflektiert. 
Vier Konzerte ausschließlich mit moderner Musik — 
wo gibt es das noch in sonstigen Festspielzentren? 
Eines der vier Konzerte gehörte Igor Strawinsky 
allein: Höchst delikat in seinem filigranen Neoklassi= 
zismus dargeboten, stand das Divertimento aus dem 
„Kuß der Fee“ am Anfang, dann spielte Heinz Stanske 
mit geigerischer Bravour das Violinkonzert, und zum 
Abschluß ließ Rosbaud die russische Urkraft des 
„Sacre” durch die zierlichen Bogengänge des ehe= 
maligen Klosterhofs von Saint Louis stürmen, der 
jetzt als Konzertsaal „en plein air“ dient. Ein anderes 
Programm faßte Schönbergs Klavierkonzert (mit 
Maria Bergmann als fast ungestüm bravourös, aber 
klanglich zu einfarbig spielender Solistin) und (mit 
dem ausgezeichneten Derrik Olsen im Gesangspart) 
die duftig und durchsichtig wie ein Divertimento von 
Mozart wiedergegebene „Serenade“ zusammen und 
stellte ihnen Roussels klassizierend profilierte, thema= 
tisch prägnante Dritte Sinfonie und Bartöks klang= 
gehärteten „Wunderbaren Mandarin“ gegenüber, 


Zweimal kam die Avantgarde zu Wort — in heimischer 
und ausländischer Version. Für Hans Werner Henzes 
romantisch=mediterran empfundene „Nachtstücke und 
Arien“ warb mit dem gleichen Erfolg wie im vorigen 
Jahr bei der Donaueschinger Uraufführung die hin- 
reißende Gloria Davy; Derrik Olsen setzte sich für 
Dallapiccolas in seriellen Bahnen wandelnde „Cinque 
Canti“ ein, und Pierre Boulez dirigierte als Urauffüh= 
rung des jungen Baslers Jacques Wildberger dreitei= 
liges Orchesterwerk „Intensio — Centrum — Remis= 
sio”, in dessen strengem, auf mittelalterliche Musik= 
theorien zurückgehendem Stimmengeflecht sich ein 
zumal im Mittelsatz stark expressiv hervortretendes 
dramatisches Element verbirgt. Daß Boulez, geistiger 
Führer der französischen „Seriellen“, sich auch am 
Pult als Musiker von exzeptionellem Rang erweisen 
sollte,' bestätigten die vom Südwestfunk=Orchester 
unter seiner Leitung hervorragend ausgeführte Bläser= 
sinfonie von Strawinsky, die Sinfonie op. 21 von 
Webern (deren zarte, durchbrochene Klangmaterie im 
Freien schier vom Winde verweht zu werden drohte) 
und Stockhausens „Kontrapunkte”. Als Komponist 
ersch'en Pierre Boulez mit seinen „Improvisations sur 
Mallarme”, die im Januar dieses Jahres beim Jubiläum 
des „neuen werks“ im Norddeutschen Rundfunk zum 
erstenmal erklungen waren. Wieder war man faszi= 


‚niert von der konstruktiven und klanglichen Phantasie 


dieser die verschlüsselte Poesie der Texte musikalisch 
rational bindenden Solokantate, deren eminent schwie= 
rigen Gesangspart die Zürcher Sopranistin Eva Maria 
Rogner mit einer Kunst meisterte, bei der man nicht 
wußte, welcher Anteil auf ihre Intelligenz und wel- 
cher auf ihre Einfühlungsgabe kam. Keineswegs nur 
zu kulinarischem Versinken in dramatischen und sin= 


337 


fonischen Tonwogen bereit wie so viele fashionable 
Festspieltouristen zwischen Edinburgh und Venedig, 
kam das Publikum in Aix=en=Provence 
Scharen und feierte Rosbaud und Boulez gerade in 
den modernen Konzerten enthusiastisch. 


Dem deutschen Gast scheint die Begegnung mit einem 
Werk besonders bemerkenswert, das man hierzulande 
kaum kennt und das in einem geistlichen Konzert in 
der Kathedrale Saint Sauveur das Hauptstück bildete: 
das Requiem von Gabriel Faure, Etwa ein Jahrzehnt 
nach der Totenmesse von Verdi entstanden, läßt es 
den liturgischen Text in einer zarten, verklärenden 
Lyrik erklingen, fern der grandiosen Dramatik des 
Italieners, fern aber auch der düster-»pompösen Rc+ 
mantik des 50 Jahre älteren Requiems von Berlioz. 
Die Aufführung unter dem hervorragenden jungen 
Dirigenten der Pariser Oper, Pierre Dervaux, ließ er= 
kennen, warum Faure in Frankreich zusammen mit 


in hellen. 


\} 


Debussy und Ravel als der dritte Klassiker der Mo= 
derne gilt: Die aparte Harmonik weist in der Tat 
schon deutlich auf die neuen Klangvorstellungen hin, 


die Debussy ein paar Jahre später in der „Pelleas== 


Partitur zu formulieren begann. In dieser Aufführung 
zeigte sich übrigens auch, welch ausgezeichnete Sänge= 


rin Teresa Stich-Randall sein kann, wenn sie sich der’ 


Leitung eines souveränen Dirigenten fügt. Hier 
lauschte man ihr beinahe so entzückt wie im „Barbier 
von Sevilla“ der phänomenalen Rosina der 23jährigen 


Spanierin Teresa Berganza, die, wie ihre berühmte 
italienische Kollegin Giulietta Simionato, die glit= 


zerndsten Koloraturkaskaden aus dunkeln Mezzo= 
tiefen aufschießen läßt und sich damit den Lorbeer in 
einer im ganzen hinreißenden, glänzend besetzten 
und von Carlo Maria Giulini mit allem Rossinischen 
Elan und Esprit dirigierten Aufführung holte. 


K.H. Ruppel 


New York — Blick zurück ohne Zorn 


Die Snobs unter den amerikanischen Hörern gefielen 
sich ein paar Jahre lang in einem theatralischen 
Applaus für Musik, die sie weder verstanden noch 
mochten. Sie beklatschten sanft Schönberg wie Mes= 
siaen, weil sie, nach rechts und links schauend, Hände 
bemerkten, die applaudierten. Dieselben Snobs sind 
es, die sich jetzt unzweideutig-von jeder Art von 
experimenteller Musik .abkehren. Die Epoche der 
Courage um jeden Preis ist mit dieser Saison abrupt 
zu Ende gegangen. 

Ein symphonisches Werk wie „Simon Bolivar” des 
verstorbenen italienischen Komponisten Alfeo Stu= 
volo wäre noch vor drei Jahren nicht aufgeführt wor- 
den. Inspiriert von der Gestalt des großen latein- 
amerikanischen Befreiers, ist es so übertrieben ange: 
nehm, daß es in Wahrheit unangenehm ist, eine 
Simplizität, die über das Erlaubte hinausgeht. Falls 
dieses Werk als Komposition gilt, dann ist die Ent- 
wicklung der Künste, heute und gestern, überflüssig. 
Dieser Fall wäre nicht erst zu erwähnen, wenn die 
Aufführung durch das American Symphony Orchestra 
(ein freilich zweitklassiges Ensemble) nicht ein sym= 
ptomatischer Hinweis wäre: so tief setzt man sich, in 
gleichgültiger Ermüdung, in den Plüschfauteuil zurück. 


Norman Dello Joios „Meditations on Ecclesiastes“, 
aufgeführt durch das New Chamber Orchestra of 
Philadelphia unter der Leitung von Nicholas Harsany, 
mag als ein weiterer Beweis (als einer unter vielen) 
für den Willen zur Problemlosigkeit genannt werden. 
Nicht nur die allgemeine Tendenz weist nach rück= 
wärts, sondern auch die Entwicklung der einzelnen 
Komponisten selbst. Von den Versuchen zu einer Aus= 
einandersetzung, die in den ersten Werken von Dello 


Joio auftönten, ist nichts mehr zu entdecken. Diese ° 


Variationen kommen aus tiefen Emotionen (wie die 
Kritiker notieren), bleiben aber leider von ihnen über- 
schwemmt und sind bizarrerweise doch nur ein 
ästhetisches Ereignis. 

Der „Song of Songs“ von Lucas Foss, von Jenny 
Tourel gesungen (Bernstein dirigierte die New=Yorker 
Philharmonie), zeigt einen neu gefundenen Aufbruch; 
der Komponist ist über ein Immer=auf-denselben- 
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Platz-Treten, das wir in den letzten Jahren nicht un= 
bemerkt lassen konnten, hinausgekommen. Der sich 
selbst vorgetäuschte Amerikanismus ist, dem Himmel 
sei Dank, überwunden, das ursprüngliche Talent, reich 
an Farbe und mit verstärkter Empfindung, bricht sich 
wieder Bahn. Der Erfolg war laut und dennoch echt. 


Das Louisville-Orchester, das für zeitgenössische Mu= 


sik der unentwegteste Vorkämpfer des Landes ist, 
feierte seinen Konzertmeister Sidney Harth, der’ in 


Polen gewesen war und den zweiten Preis im Henry= _ 


Wieniawski=-Competition erhalten hat. Harth wurde, 
als er den gewohnten Sitz im Orchester wieder ein= 
nahm, vom Publikum mit einer stürmischen Ovation 
begrüßt. Er spielte die Uraufführung von Herbert 
Elwells Konzertsuite für Violine und Orchester, ein 
mitgebrachtes Geschenk der polnischen Nation. Einem 
so gutgemeinten Reiseandenken sieht man zwar nicht 
in die Noten, man stellt aber immerhin den Rückzug 
zur Tradition fest. Ein kurzes, farbloses Allegro er- 
öffnet, ein Andante, nicht viel überzeugender, führt 
weiter, aber das Allegro Capriccioso und ein ab- 
schließendes Rondo sind losgelöste, humorvolle, 
originelle Musik, die — falls der Komponist den Weg 
aus der nutzlosen Repetition des 19. Jahrhunderts 
fände — der Start einer bemerkenswerten Laufbahn 
sein könnte. : 

Die Aufführung von Strawinskys „Agon“ durch das 
Boston Symphony Orchestra unter Charles Münch 
zeigte so eindeutig wie nur möglich, daß das Publikum 
nicht mehr gestört werden möchte. Der Meister, der 
zeitlebens keine Ruhe gegeben hat, zieht auch im Alter 
den Leuten noch den Fauteuil unter dem Allerwer= 
testen weg. Die Bewunderung der Musiker stand dem 
nur lauwarmen Applaus der Abonnenten gegenüber. 
Die zauberhafte Orchestration, ein Wunder vor allem 
der Kastagnetten und des Xylophons, die souveräne 
Kühle, mit der die Tanzformen des 17. Jahrhunderts, 
vor allem Sarabande und Gaillarde, in die Technik 
des 20. Jahrhunderts hinübergeführt werden, war 
noch zu ungewohnt. 5 

In der Oper muß der Zug zum Herkömmlichen um 
jeden Preis, der- Ausschluß aller neuen Tendenzen, 
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Anya Linden und David Blair 


in Strawinskys „Agon”, Covent Garden Opera, London 


beinahe schon als politische Manifestation genommen 
werden. Die New York City Opera Company hatte 
sich durch Jahre neben der Metropolitan Opera nur 
mit hoffnungslosem Tiefgang weitergebracht, und auf 
ihren Tourneen durch den Kontinent war ihr provin= 
zieller Status immer noch um ein paar Zoll gesunken. 
Da erhielt sie, wie vom Himmel herabgestreut, von 
der Ford Foundation 100 000 Dollar — unter der Be= 
dingung, das auszuführen, was sie sich stets ge- 
wünscht hatte: die aktive Förderung der amerika= 
nischen Oper. In den fünf Wochen ihres diesjährigen 
Aufenthaltes in New York wurden „Figaro” und 
„Madame Butterfly“ radikal über Bord geworfen und 
elf Opern, die auf dem amerikanischen Kontinent in 
den Jahren 1939 bis 1957 geschrieben worden sind, 
aufgeführt. Es war ein ungewöhnliches Unternehmen, 
und das Niveau der Aufführungen hatte sich beträcht= 
lich gehoben. 


Eine wohlweisliche Rechenschaftsablegung also, dieses 
Repertoire von elf Opern. Die zwei Opern von 
Menotti, „The Old Maid and the Thief“ und „The 
Medium”, sind wohlbekannt; sie gehören mit Recht 
dem internationalen Repertoire an. Von den anderen 
Werken würde es Carlisle Floyds „Susannah” verdie= 
nen, den Weg zu den anderen Kontinenten zu finden: 
eine dramatische Story, die sich nur auf amerikanischer 
Erde so und nicht anders ereignen konnte, mit be= 


" wegender Musik — um ein verpöntes Wort zu ge= 


brauchen: mit schöner Musik. Erwähnt seien außerdem 


„Ihe Good Soldier Schweik“ von Robert Kurka, „The 
Ballad of Baby Doe“ von Douglas Moore und „Tale 
for a Deaf Ear“ von Samuel Wechsler. 

Ein Kritiker, der sich mit chauvinistischem Elan vor 
Bewunderung überpurzelte, wobei er dem „dekaden= 
ten” Europa einen Fausthieb in den Magen versetzte, 
machte die Nebenbemerkung: Das Faktum, daß von 
den dargebrachten Werken nur Kurt Weills „Lost in 
the Stars“ ein Publikumserfolg geworden ist (als 
Show auf dem Broadway vor Jahren uraufgeführt), 
zeige so eindeutig wie nur möglich, daß amerikanische 
Opern eben nicht so populär seien wie amerikanische 
Musicals. .Damit hatte er recht. Was aber sollte es 
beweisen? Waren etwa europäische Operetten nicht 
ebenfalls populärer als europäische Opern? Niemand 
stellte übrigens diesem Patrioten die Frage, ob tat- 
sächlich Kurt Weill ein amerikanischer Komponist sei. 


In den Weltraum der vorwärtsweisenden zeitgenös- 
sischen Musik dringt aber keine dieser Opern. Von 
einer Einbeziehung des Individuums in die universale 
Ordnung kann keine Rede sein. Alle diese Werke 
stehen in der Entwicklung lange vor Strawinsky. 


Otto Zoff 


Zürcher Juni-Festival auf leisen Sohlen 


Die Eröffnung eines neuen Trakts im Kunstmuseum, 
verbunden mit einer sehr attraktiven Gemäldeaus= 
stellung aus Schweizer Privatbesitz, hat bei den Zür- 
cher Festwochen 1958 die musikalischen Darbietungen 
etwas in den Hintergrund treten lassen. Eine festliche 
Repertoirebildung des Stadttheaters wurde überdies 
durch die schwere künstlerische und materielle Krise, 
die das Institut seit langem durchmacht, erheblich 
beeinträchtigt. Außer durch prominente Gäste gezierten 
Reprisen gab es nur zwei Neueinstudierungen und ein 
längeres Gastspiel von „London’s Festival Ballet“. 


Im Strawinsky=Abend imponierte an der von Direktor 
Krahl und dem Bühnenbildner Paul Haferung gelei- 
teten Neuinszenierung des „Oedipus Rex” vor allem 
die geschickt durchgeführte Trennung des Opern= und 
Oratorienhaften,. Eine großartige Leistung bot Helmut 
Melchert in der Titelrolle mit seiner herrlichen Dar= 
stellung der inneren Wandlung des Oedipus. Die 
Lichtgestalt der Jokaste erfuhr durch Mary Davenport 
mit rein musikalischen Mitteln eine vollkommen ent= 
sprechende Interpretation. Das von Hans Walter 
Kämpfel geleitete Orchester erreichte im zweiten Teil 
des Abends mit dem Ballett „Der Feuervogel” eine 
besondere Klangschönheit. Der Choreograph Robert 
Mayer hatte hier auf das 1910 entstandene Werk die 
hochgradige Stilisierung der späteren Tanzwerke 
Strawinskys angewandt, woraus eine in technischer 
Beziehung vorzügliche Darstellung resultierte, die 
aber dem tänzerischen Ausdruck manches schuldig 
blieb. 5 


Der konzertante Teil der Festwochen bestand wie 
üblich aus fünf Symphonie=Konzerten. Die einzige 
Novität brachte das mit überwältigender Präzision 
und Klangschönheit unter Eugene Ormandy spielende 
Philadelphia Orchestra: „Chant for 1942” von Paul 
Creston, ein geschickt instrumentiertes Orchesterwerk, 
das mit ein paar primitiv entwickelten, an Tschai- 
kowsky gemahnenden Melodiefloskeln bedeutenden 
Effekt erzielte. Willi Reich 
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Blick in die Zeit: 


Warnung 


In der Hamburger Tageszeitung „Die Welt” lasen wir: 
In Budapest registrieren die Staatspropagandisten 
eine Panne, von der sie hoffen, daß sie sich nie wie= 
derholen möge. 


Die Flut der sogenannten Friedensversammlungen hat 


in den letzten Tagen eine Rekordhöhe erreicht. Die 
Partei inszenierte nur und sorgte für den Zulauf der 
Massen, Sprechen aber mußten andere, ob es ihnen 
nun genehm war oder nicht: Künstler, Sportler, Ge= 
lehrte. Bekannt mußten sie sein im Lande, nichts wei= 
ter. 

So erreichte auch Zoltan Kodäaly die Aufforderung des 
Regimes, öffentlich für den Frieden zu demonstrieren. 


Kodäly, ein Achtziger, ist Ungarns größter lebender 


Komponist und ein Weggefährte Bela Bartöks. Er ist 
ein völlig unpolitischer Mensch. Weil er jedoch inter= 
nationalen Ruf genoß, ließen ihn alle Regimes, die 
Ungarn in den letzten Jahrzehnten regierten, unbe= 
helligt: Horthy, der Pfeilkreuzler Szalasi, Rakosi und 
bisher auch Kadar. 


Nun aber sollte der alte Kodäaly doch etwas für die 
Loyalität tun, die ihm der kommunistische Staat ent= 
gegenbrachte. So bestieg er denn das Rednerpult und 
schlug — eine Bibel auf. Mit monotoner Stimme las 
er einige Minuten daraus vor. Und was las er? Die 
Briefe des Paulus an die Korinther und somit auch 
jene Absätze, in denen Paulus die Korinther vor der 
Tätigkeit falscher Apostel warnt. 


Als Kodaly fertig war, klappte er seine Bibel zu und 
verließ, so wird aus Budapest berichtet, unter dem 
Schweigen der Massen den Schauplatz. Die Presse der 
Diktatur verschwieg natürlich diese Rebellion eines 
einsamen alten Mannes, dem kein Haar gekrümmt 
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werden wird, weil er Zoltan Kodäly heißt. Aber straß=- 
auf, straßab flüstert man sich’s in Budapest zu, was 
da geschehen ist. $ : 5 


/Neue /Noten 


Carl Orff: „Die Kluge”, Studien-Partitur (B. Schott’s 
Söhne, Mainz). 5 
Vor fünfzehn Jahren erschien sie zum erstenmal auf 
der Bühne, die kluge Frau, die das Herz eines launen- 
haften und tyrannischen Königs zu bezwingen weiß, 
die durch Einfachheit und Güte das Unrecht überwin- 
den läßt; diese Frau — sie bringt es fertig, klug zu 
sein und zu lieben, obwohl sie am Ende singt, dies 
könne kein Mensch. Aber sie selbst ist ja auch „nur“ 
Figur. Figur in einem Spiel, das sich die Podien der 
Welt erobert hat. Nicht allein auf den deutschen Büh= 
nen war es zu sehen; man ist ihm in Ankara begegnet 
und in Holland, in Mailand wie im hohen Norden. 
Urformen und Elemente der „Geschichte von der 
klugen Frau” finden sich bei allen Kulturkreisen des 
Orients, des Okzidents, auch in Afrika. Deshalb und 
weil sie im Gleichnis elementares Menschen-Erleben 
einfängt, kann die „Kluge“ über alle Rassenverschie= 
denheiten triumphieren: amerikanische Neger haben 
das Werk gespielt, und mit Begeisterung wurde es in 
Tokio aufgenommen. Das Fernsehen hat den König, 
die Frau und die Strolche gezeigt; es gibt eine Schall- 
plattenaufnahme, ‘andeutungsweise verlautet etwas 

von einem Film. j 

Wie kaum ein zweites musikalisches Bühnenwerk 
unserer Zeit vermag diese Komposition von Carl Orff 
Popularität für sich in Anspruch zu nehmen. Der Verlag 
Schott zog daraus eine notwendige Konsequenz: er 
ließ eine Studienpartitur der „Klugen” erscheinen. 
Damit hat das Verlagshaus am Mainzer Weihergarten 
eine Tat vollbracht, die sich mit Fug und Recht neben 
die vielgerühmte „Wozzeck”-Veröffentlichung der 
Universal-Edition stellen mag. Helfen doch beide der 
beklagenswerten Armut an Hilfsmitteln ab, derzu= 
folge die jungen Musiker wichtige Opern der Gegen- 
wart einfach nicht eingehend studieren können. An 
Hand des neuen Bandes ist es möglich, die Intentionen 
des Komponisten im einzelnen zu verfolgen, die un= 
konventionelle Aufspaltung eines — von der reichen 
Schlagzeuggruppe abgesehen — konventionellen Or= 


Kennen Sie schon den neuen Prospekt 


»Instrumentarium Orff-Schulwerk«? 


Sie finden darin die Instrumente, mit welchen die Orff= 
Schulwerk-Langspielplatten und der Lehrfilm aufgenommen 
wurden. : 

An Erweiterungen und Neuheiten finden Sie in diesem Pro= 
spekt, der Ihnen kostenlos zugesandt wird: Pauken, Große 
Trommeln, Doppel-Fell-Handtrommeln, Spieltische für Stab- 
spiele, Xylophone und Metallophone mit fast 3 Oktaven 
Tonumfang, Tragekästen für Glockenspiele, verschieden= 
artige Rasseln und die Möglichkeit der nachträglichen 
Erweiterung von diatonischen zu chromatischen Stabspielen. 
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chesters nachzulesen, die bekannte Ostinatotechnik 
Orffs zu analysieren. Wer sich für die Formbildung 
interessiert, hat leichte Möglichkeit zur Rekonstruk- 
tion der rondoartigen Bauprinzipien einzelner Szenen. 
Das Wort-Ton-Verhältnis in Rezitativ und Arioso, 
aber auch in den Übergängen von der gesungenen 
über die rhythmisch fixierte bis zur freien Sprache, es 
wird so deutlich wie Orffs Gesamtkonzeption, die 
— auch das zeigt die Partitur — vom rein Musika= 
lischen her nicht völlig faßbar ist, sondern das Ele= 
mentar=Theatralische unabdingbar, häufig sogar als 
primäre Gewalt einschließt. Vieles, nicht zuletzt der 
„magische Primitivismus” Orffs, läßt sich aus dem 


Band ablesen. Ohne Schwierigkeiten optischer Art, 
denn was die Klarheit des Notenbilds und die druck= 
technische Qualität angeht, ist die Veröffentlichung 
als vorbildlich zu bezeichnen. Sie mag dem Fachmann 
zum Studium dienen, auch dem Liebhaber zum „Nach= 
genuß”. Überhaupt: wer immer, des Notenlesens 
kundig, sich für zeitgenössische Möglichkeiten des 
Musiktheaters interessiert, sollte versuchen, in den 
Besitz dieses Bandes zu gelangen. Der Referent fügt 
die persönliche Hoffnung hinzu, daß das mit „Wozzeck“ 
und der „Klugen“ Begonnene sich zum Nutzen aller 
Interessierten möglichst fortsetze. An Stoff ist kein 
Mangel. — us — 


NOTIZEN 


Bühne 


Am 27. Oktober findet die Uraufführung von Hans 
Werner Henzes Ballett „Undine“ unter der Leitung 
des Komponisten im Londoner Opernhaus Covent 
Garden statt. Die Bayerische Staatsoper München 
plant die deutsche Erstaufführung im kommenden 
Frühjahr. Auch in Kassel, Stuttgart und Hannover ist 
das Werk für die Saison 1958/59 angenommen. 

Im Frankfurter Amerika-Haus wurde die einaktige 
Indianer-Oper „Cry of the Thunderbird“ von Hugh 
McGinnis in englischer Sprache uraufgeführt. 

Die Städtischen Bühnen Krefeld kündigen die Urauf= 
führung von Andre Jolivets Oper „Dolores“ an. 


Konzert 


Das XII. Musikfest in Ojai, Kalifornien, fand vom 
23. bis 25. Mai statt, Leiter der Orchesterkonzerte 
war Aaron Copland, der auch mehrere eigene Werke 
dirigierte: „Quiet City“; Orchestervariationen; „Lin= 
coln-Porträt”; 2. Sinfonie; „Old American Songs”. 


In Bukarest wurden die Internationalen Festspiele 


“ George Enescu vom 4. bis 22. September veranstaltet. 


Am letzten Abend bot das Opern= und Ballett-Theater 
der Rumänischen Volksrepublik die Uraufführung 
von Enescus Oper „Oedipus“. Auf den Konzert= 
programmen standen auch Werke moderner auslän= 
discher Komponisten, u. a. das Violinkonzert und das 
dritte Klavierkonzert von Bela Bartök, die Serenade 
für Tenor, Horn und Streichorchester von Benjamin 
Britten, die zweite Sinfonie von Aram Chatschaturian, 


das zweite Klavierkonzert von Serge Prokofieff und 


die dritte Sinfonie von Arthur Honegger. 


Rundfunk 


Die VII. Sinfonie von Johann Nepomuk David wurde 


. zum erstenmal in Toronto gespielt, und zwar von der 


Kanadischen Rundfunkgesellschaft. 


Unter dem Titel „Moderne Ballettmusik” bringt der 
Westdeutsche Rundfunk eine Sendereihe, die von Igor 
Strawinskys „Feuervogel“” bis Leonard Bernsteins 
„Age of Anxiety“ reicht. 


Wolfgang Fortners neues Chorwerk „Chant de Nais= 
sance”, ein Kompositionsauftrag des Norddeutschen 
Rundfunks, wird am 7. Dezember in Hamburg urauf= 
geführt. Auch Gottfried von Einem schrieb für den 
Hamburger Sender ein Chorwerk: „Das Stundenlied“, 
dessen Uraufführung am ı. März stattfinden soll. 


Im italienischen Rundfunk waren einige Bühnenwerke 
moderner Komponisten zu hören: „Morte dell’Aria” 
(Goffredo Petrassi); „L’Histoire du Soldat” (Igor 
Strawinsky); „König Hirsch“ (Hans Werner Henze); 
„Schwanda, der Dudelsackpfeifer” (Jaromir Weinber= 
ger); „Les Malheurs dOrphee”“ (Darius Milhaud); 
„Il Contrabasso” (Valentino Bucchi); „La Gita in 
Campagna” (Mario Peragallo). 


Aus dem neuen Essay-Band von Ernst Krenek sendete 
der Süddeutsche Rundfunk das Kapitel „Der elfen= 
beinerne Turm und der Mann von der Straße”. 


Kunst und Künstler 


Der verstorbene britische Komponist Ralph Vaughan- 
Williams wurde in der Londoner Westminsterabtei 
beigesetzt. 


Die deutsche Erstaufführung des Chorwerks „Das 
Gilgamesch-Epos“ von Bohuslav Martinu plant die 
Frankfurter Singakademie unter Ljubomir Romansky. 


Carl Schuricht erhielt die goldene Medaille der öster= 
reichischen Gustav-Mahler-=Gesellschaft. 


„Die menschliche Stimme” ist der Titel der neuen 
Oper von Francis Poulenc. Das Libretto basiert auf 
dem gleichnamigen Einakter von Jean Cocteau. 


Der in München geborene und seit 1931 in Japan 
tätige Dirigent, Komponist und Musikwissenschaftler 
Klaus Pringsheim wurde 75 Jahre alt. Vor seiner 
Berufung nach Tokio war er musikalischer Leiter der 
Reinhardt=-Bühnen und Musikkritiker der Tageszeitung 
„Vorwärts” in Berlin. 


Am 23. Januar wird Paul Sacher in Basel die Urauf- 
führung des „Concerto Ilyrique für Saxophon und 
Orchester“ von Albert Moeschinger dirigieren. Als 
Solist wirkt Hans Ackermann mit. 


Der chilenische Komponist Gustav Becerra hat seine 
zweite Sinfonie und ein Klavierkonzert vollendet. Er 
arbeitet zur Zeit an einer neuen Sinfonie und an der 
Oper „La Perdida de Espana”. 

Bevorstehende Uraufführungen in der Wiener Kon= 
zerthausgesellschaft: „Eine Amsel, dreizehnmal ge= 
sehen“ von Boris Blacher unter der Leitung von Ernst 
Krenek und „Parergon” von Hanns Jelinek, dirigiert 
von Paul Angerer. 


Der 24jährige Hamburger Komponist Roland Kayn, 
ein Schüler von Boris B'acher, wurde bei dem dies= 
jährigen Wettbewerb für zeitgenössische Musik in 
Karuizawu (Japan) mit dem ersten Preis für das beste 
Werk eines nichtjapanischen Musikers der jüngeren 
Generation ausgezeichnet. Sein preisgekröntes „Kam= 
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merkonzert für sechs Solobläser und Schlagwerk” war 
auf Empfehlung von H. H, Stuckenschmidt in das 
Programm des Musikfestes aufgenommen worden. 
Minao Schibata erhielt den Preis des deutschen Bot= 
schafters für das beste Werk eines jungen japanischen 
Komponisten. 

Die Pianistin Emma Lübbecke-Job, die erste Inter= 
pretin von Hindemiths Klavierwerken, feierte ihren 
70, Geburtstag. 


Verschiedenes 


Einen Opernpreis der Stadt Salzburg haben Öster= 
reichs Rundfunk und Fernsehen gemeinsam mit der 
Stadt Salzburg und dem Internationalen Musikrat 
gestiftet. Der mit 1000 Dollar notierte Preis wird für 
Fernsehopern vergeben. Die eingereichten Werke 
sollen im Stil einer Kammeroper von go Minuten ge= 
schrieben sein. 3 


Rene Clair wurde zum Präsidenten des französischen 
Autoren- und Komponisten-Verbandes gewählt. Mit 
ihm steht zum erstenmal eine Film=-Prominenz an der 
Spitze dieser einflußreichen Organisation. 


Im Auftrag des Instituts für Film und Bild in Industrie 
und Wissenschaft wurde Carl Orffs „Schulwerk” zu 
einem 30=Minüten=Film gestaltet, der in deutscher, 
englischer, französischer und schwedischer Fassung 
vorliegen wird. Der erste Teil des Films ist in Salz= 
burg mit Schülern des Mozarteums gedreht worden. 
Akteure des schwierigeren zweiten Teils, der die 
musikpädagogischen Beispiele der Oberstufe enthält, 
waren 95 Schülerinnen und Schüler des Alt= und Neu= 
sprachlichen Gymnasiums in Ludwigshafen. 


Die Kranichsteiner Musikpreise 1958 wurden zum 
Abschluß der XIII. Internationalen Ferienkurse für 
Neue Musik in Darmstadt verliehen. Der Preis für 
Klavier mußte geteilt werden: DM 800,— erhielt der 
Österreicher Otto Zykan, je DM 400,— der Ungar 
Gabor Gabos und die beiden Deutschen Wolfgang 
Gayler und Rolf Kuhnert. Der für Klarinette ausge- 
schriebene Preis wurde nicht vergeben. 


Im Pariser Verlag Editions Fasquelle erschien der 
erste Band einer neuen dreiteiligen „Encyclopedie de 
la Musique“. Über hundert französische und auslän- 
dische Mitarbeiter sind für diese auch graphisch neu= 
artig gestaltete Enzyklopädie gewonnen worden. Das 
Patronatskomitee wurde unter dem Präsidium von 
Igor Strawinsky gebildet. 


Zum 100. Geburtstag von Giacomo Puccini hat die 
Erbin des Komponisten, Donna Fosca Crespi, in Zu= 
sammenarbeit mit der Mailänder Scala einen inter= 
nationalen Opernwettbewerb mit einem Preis von 
5 Millionen Lire ausgeschrieben. Komponisten aller 
Länder, die das 40. Lebensjahr noch nicht vollendet 
haben, können unveröffentlichte dreiaktige Werke bis 
zum 31. Dezember 1960 dem Sekretariat der Mailänder 
Scala einreichen, das auch die genauen Bedingungen 
des Preisausschreibens verschickt. 


Karl Höller, Präsident der Staatlichen Hochschule 
für Musik in München, hat die handschriftliche Origi= 
nalpartitur seiner .„Sweelinck-Variationen für Orche= 
ster” der Bayerischen Staatsbibliothek zu ihrem 
4oojährigen Jubiläum als Geschenk überreicht. 


Der Kulturkreis der ‘deutschen ‘Industrie vergab 
auf seiner diesjährigen Tagung in Trier Stipendien 
an die Komponisten Heimo Erbse (Berlin), Werner 
Haentjes (Köln) und Alexander Meyer=Bremen (Reck= 
linghausen). 


Diesem Heft ist ein Gemeinschaftsprospekt der Verlage B. Schott’s 
Söhne, Mainz / Universal=Edition, Wien, und ein Prospekt des 
Moeck=Verlages, Celle, beigefügt. 


musik im geiste 
von donaueschingen 


richard r. bennett = 


sonata für klavier 
sonatina für flöte 


pierre boulez 
le marteau sans maitre (stud.-part.) 
improvisation sur mallarme | 
(stud.=part.) 
structures für zwei klaviere 
in vorbereitung: 
improvisation sur mallarme II 


dritte klaviersonate (stud.-part.) 


doubles für orchester (stud.=part.) 


roman haubenstock-ramati 


les symphonies de timbres 
(stud.=part.) 
in vorbereilung: 


ständchen auf den namen 

heinrich strobel (stud.=part.) 
chants et prismes (stud.-part.) 
sequences (stud.=part.) 


mauricio kagel 
streichsextett 


ingvar lidholm 
ritornello (stud.=part.) 


bo nilsson 


mädchentotenlieder (faksimilepart.) 
quantitäten für klavier 


in vorbereitung: 


zwanzig gruppen 


henri pousseur ’ 
symphonies & 15 solistes 


guenther schuller 
streichquartett ‘ (stud.-part.) 


karlheinz stockhausen 


kontra=punkte (stud.=part.) 


zeitmaße (part.) 
elektronische studien — 
studie II (elektron. part.) 


klavierstücke I-IV 
klavierstück XI 


in vorbereitung: 
gruppen für drei orchester 


(stud.-part.) 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Schriftleiter Dr. Heinrich Strobel. MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten 7 
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BELA BARTOK 


Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta (1936) 
Londoner Philharmonisches Orchester - Dirigent: GeorgSolti 
DECCA-=Schallplatte LW 50084 DM 12, — 

Studienpartitur, Universal-Edition (Ph. Nr. 201) DM 8,50 


BELA BARTOK 
Konzert für Orchester (1943) 


L’Orchestre de la Suisse Romande - Dirigent: ErnestAnsermet 
DECCA-=Schallplatte LXT 5305 DM 24,— 


ZOLTAN KODALY 


Tänze aus Galanta 
Londoner Philharmonisches Orchester - Dirigent: GeorgSolti 
DECCAS=Schallplatte VD 579 DM 8, — 


Studienpartitur, Universal-Edition (Ph. Nr. 275) DM 6,50 
Auszug für Klavier zu zwei Händen, Universal=Edition Nr. 10671 DM 6,— 


IGORSTRAWINSKY 


Der Feuervogel 
Vollständiges Ballett 
L’Orchestre de la Suisse Romande - Dirigent: Ernest Ansermet 
DECCAs=Schallplatte LXT 5115 DM 24,— 


Klavierauszug zu zwei Händen, Edition Schott 3279 DM 12,— 
Studienpartitur, Edition Schott 3467 DM 10,— 


FRANK MARTIN 


Violinkonzert 


Wolfgang Schneiderhan, Violine 
L’Orchestre de la Suisse Romande - Dirigent: ErnestAnsermet 


DECCAs=Schallplatte LW 50097 DM 12,— 
Violine und Klavier, Universal=Edition Nr. 11678 DM 15,— 


[DECC 


TRUE HIGH FIDELITY 


LANGSPIELPLATTEN 


TELDEC »Telefunken - Decca« Schallplatten-Gesellschaft mbH, Hamburg 


Aufführungs- und Studienmateriale der hier angezeigten Werke (außer Bartök, Konzert für 


Orchester) im Verlag oder Vertrieb von 
B. SCHOTT’S SOHNE . MAINZ 


# 
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Soeben erschienen: 


Briefe 


A eiht it herausgegeben von Erwin Stein 


312 Seiten - Edition Schott 3510 - Ganzleinen DM Zi 


Moses und Aron 


Studien-Partitur (dtsch. en ke flexibel Bibeldruck 
. Edition Schott 4590 - DM 66,— 


ser 


Die formbildenden Tendenzen 
der Harmonie 


Aus dem Eos übertragen von Erwin Stein, = 
200 Seiten - 172 Notenbeispiele - Edition Schott = y 
Ganzleinen DM ı8,— = rt ee 


MT 


Kl a han bl mr une 


aa ET > ann a Ze PR Bil ke nl ca ae, 


KARL H.WÖRNER - 


Geschichte der Musik 
Ein Studien- und Nachschlagewerk 
2, Auflage - 349 Seiten - Leinen 14,860 DM 


„Das Buch kann als Muster dafür gelten, wieviel 
Wesentliches in kürzester und prägnantester Form 
gesagt werden kann...” Scrinium 


KONRAD AMELN/HANS SCHNOOR 


Deutsche Musiker 
Briefe — Berichte — Urkunden 
396 Seiten - Leinen 17,80 DM 


„Das Buch ist, um es kurz zu sagen, die beste Doku= 

mentensammlung der deutschen Musikgeschichte.” 
Literaturanzeiger für das allgemeine 
wissenschaftliche Schrifttum 


RUDOLF STEPHAN 
Neue Musik 


Versuch einer kritischen Einführung 
Kleine Vandenhoeck=Reihe, Band 49 
67 Seiten » kart. 2,90 DM 

Die kleine Schrift versucht, an Hand ausgewählter 
Kompositionen und Kompositionsabschnitte von Berg, 
Debussy, Hindemith, Schönberg, Strawinsky und 
Webern zu zeigen, wie sich die verschiedenen Schöpfer 

der Neuen Musik zum Tonmaterial verhalten. 


VANDENHOECK & RUPRECHT 
IN GOTTINGEN UND ZÜRICH 


Ns Wa 


» MUSICA VIVA « 


Mit einem Geleitwort von Igor Strawinsky 


Herausgegeben von K.H.Ruppel - 200 Seiten 
ca. 170 Abbildungen, davon 16 farbige— u.a. 
12 Plakate von Helmut Jürgens : Beiträge: 
Ingeborg Bachmann: »Dichtung und Musik« 
— W. Fortner: »Zur Frage der Interpretation 
Neuer Musik« — W. Haftmann: »Neue Musik 
und moderne Malerei« — K. A. Hartmann: 
»Warum ist Neue Musik so schwer zu hören?« 
— K.H.Ruppel: »Chronik der Musica Viva 
1945—1958« sowie Verzeichnis der aufgeführten 
Werke - Leinen - Format 21X24 cm DM 24.80 


NYMPHENBURGER VERLAGSHANDLUNG - MÜNCHE 


Ein Überblick über das zeitgenössische musi= 
kalische Schaffen am Beispiel der»MusicaViva« 


Folkwangschule der Stadt Essen 
Musik » Tanz - Schauspiel - Sprechen 
Auskunft und Prospekte: Essen-Werden, Abtei 
Telefon 492451/53 - gegr. 1927 


Direktor: GMD Professor Heinz Dressel 


Abt. Musik: Leitung Prof. Heinz Dressel 
Ausbildung 
bis zur Konzert- bzw. Bühnen oder Orchesterreife. 
Klavier: Detlef Kraus, G. Stieglitz, I. Zucca=Sehlbach, 
E. Hüppe, A. Janning. — Violine: Wolfgang Marschner, 
Prof. F. Peter, G. Peter, R. Haass. — Cello: Klaus Storck. 
Cembalo und Generalbaß: Helma Elsner. 
Orchesterschule: Leitung Prof. Heinz Dressel 


Opernabteilung: Leitung Prof. H. Dressel. — Gesang: 


Neue Studien-Partituren 


Gottfried von Einem 
Symphonische Szenen für Orlenier 
op. 22 - Edition 4587 - DM 8,— 


Wolfgang Fortner 
Impromptus für Orchester 
Edition Schott 4584 - DM 6,50 


Karl Amadeus Hartmann 
Konzert für Bratsche mit Klavier 
begleitet von Bläsern und Schlagzeug 
Edition Schott 4581 : DM 12, — 


Hans Werner Henze 
Nachtstücke und Arien nach Ingeborg 
Bachmann für Sopran und großes 


Hilde Wesselmann und C. Kaiser-Breme. — Leitung der Orchester - Edition 4586 : DM 7,50 
musikalischen Einstudierung: H. .J. Knauer. — Leitung A 
des szenischen Unterrichts: Günther Roth. — Opernchor= Luigi Nono 


schule: H. J. Knauer. — Dirigenten= u. Chorleiterklassen: 
Prof. H. Dressel, K. Linke. — Seminar für Privatmusik= 
lehrer. — Jugendmusikerzieher: G. Stieglitz. — Rhyth= 
mische Erziehung: E. Conrad. — Katholische Kirchen= 
musik: Prof. E. Kaller. — Evangelische Kirchenmusik: 
Kirchenmusikdirektor Reda. 


Abt. Tanz: Leitung Kurt Jooss. Bühnentanzklassen, Semi= 
nar für Tanzpädagogik, theoretisch=praktische Ausbildung 
in Tanzschrift (Kinetographie Laban). 


Abt, Schauspiel u. Sprechen: Ltg. Heinz Dietrich Kenter. 
Ausbildung bis zur offiziellen Bühnenprüfung, 
Seminar für Sprecher, Sprecherziehung und Sprechkunde. 


Cori di Didone aus »La terra promessa« 
von Giuseppe Ungaretti für Chor und 
Schlagzeug - AV 54 : DM 4,50 
Maätyas Seiber 
Elegie für Viola und kleines Orchester 
Edition 4585 - DM 3,50 - 
Bernd Alois Zimmermann 
Canto di speranza für Violoncello und 


kleines Orchester 
Edition 4588 - DM 6,— 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


Priere de vous referer toujours ä notre revue. 
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NEUE MUSIKIN NOTEN UND BÜCHERN- 


MILKO KELEMEN 


DREI NEUE WERKE 


Adagio ed Allegro 


für Streichorchester 


Drei Tänze 
für Bratsche und Streichorchester 


Konzert 
für Fagott und Streichorchester 


UNIVERSAL EDITION 


HEINZ BENKER 


Der Abreißkalender 


Miniaturen-Suite für Flöte und Klavier. 
.EBE92% DM 6;- 


BREITKOPF & HÄRTEL . WIESBADEN 


MATYAS SEIBER 
Jazzolettes 


für 2 Saxophone, Trompete, Posaune, Klavier 
und Schlagzeug DM 15,- 


WILHELMIANA MUSIKVERLAG FRANKFURT/M. 


DAS STÄDTISCHE ORCHESTER ESSEN | | 


Leitung: GMD König 


sucht sofort 


einen 1. Geiger 


Probespiel ist erforderlich, D 


Die Besoldung erfolgt nach‘ TOK ı. 


Qualifizierte Bewerber mit entsprechender Kenntnis der 

Konzert= und Opernliteratur werden gebeten, ihre Be= 

werbung mit Lichtbild, handgeschriebenem Lebenslauf, 

beglaubigten Abschriften von Dienstleistungszeugnissen 

und Befähigungsnachweisen unter Angabe der Kenn= 

ziffer 41/2 bis spätetens 10. November 1958 dem Personals 
amt der Stadt Essen einzureichen. 


DER OBERSTADTDIREKTOR 


Neuerscheinung Herbst 1958 


HELMUT KIRCHMEYER 


Igor Strawinsky — Zeitgeschichte im 
Persönlichkeitsbild 
Der Verlag legt hier die umfangreichste Strawinsky= 
Monographie und gleichzeitig die umfassendste Studie 
zur neuen Musik vor, die je im Druck erschienen ist. 
Die Arbeit beginnt mit der stilistischen Ortung der 


neuen Musik und schließt mit der Untersuchung über die 
von der Moderne entwickelten Tonschriften. 


Mit Werkverzeichnis, Discographie und Bibliographie. 


Das Dokumentarwerk zur neuen Musik. 


XVL, 792 Seiten mit zahlreichen Notenbeispielen, Bild= 
tafeln, Tabellen und Registern, DM 75,— 


GUSTAV. BOSSE VERLAG, REGENSBURG 
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DUSSELDORF ROBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM Dr. Joseph Neyses 


Meisters und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Orchesterschule / 
Propädeutisches Seminar / Seminar für Privatmusiklehrer / Seminar für Katholische Kirchenmusik / Abteilung 
für Toningenieure. 5 


Auskunftund Anmeldung: Sekretariat Düsseldorf,Inselstraße 27, Ruf 446332 


YNGVE JAN TREDE 


Konzert für Orgel mit Streichorchester, 
2. Hörnern und Pauken 


Partitur/Solo DM 18,—, Orchestermaterial leihweise. 
Bisher zur Aufführung erworben: 


NDR Hamburg, Bremen - DDR Rundfunk Berlin - Berlin= 
West » Statsradiofonien, Kopenhagen 


Suite für kleines Orchester 
Partitur und Orchestermaterial leihweise. 


UGRINO VERLAG. HAMBURG 


Konzert-Pianistin und Komponistin 
(ehem. Lehrkraft der Musik=Akademie Hbg.) 


sucht entsprechenden Wirkungskreis 


als Lehrkraft, Solistin, Quartett, Orchester, Gesang= 
begleitung oder Tanz=Improvisation. 


Angebote unter M 712 an den Verlag erbeten. 


1000 SCHREIBMASCHINEN 


stehen abrufbereit in unseren Lägern. 
VIELE GÜNSTIGE GELEGENHEITEN 
1.Teil neuwertig u. aus Retouren 
zu stark herabgesetzten Preisen 


Fördern Sie unseren Gratis-Katalog Nr. kago 
NOTHEL * Deutschlands großes 
CO Büromaschinenhaus 

Göttingen Essen | Hamburg 

Weender Sir. 11 I Gemarkensir. 51 I Steinsir. 5 


Direktor: Prof. 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 


STÄDTISCHE KONZERTE RECKLINGHAUSEN 
1958/1959 


Ausführende: 


Nordwestdeutsche Philharmonie / Westfälisches Sinfonieorchester / Städtischer Chor Recklinghausen 
MGV „Eintracht” Recklinghausen / Madrigalchor Recklinghausen 


Leitung: ' 
Wilhelm Schüchter / Hubert Reichert / Kurt Brass / Erich Hausberg / Walter Tuebben 


SIEBEN SINFONIEKONZERTE 
im Städtischen Saalbau 


1. Konzert: Sonntag, den ı2. Oktober 1958, 19.30 Uhr Variationen über ein Thema von J. S. Bach / Joseph 

L. v. Beethoven: Ouvertüre zu „Egmont“, op. 84 / Kon-e Haydn: Sinfonie Nr. 86, D-Dur. 

zert für Klavier und Orchester G=Dur, op. 58 / Sinfonie Solist: Carl Seemann, Klavier, Freiburg, Leitung: 

Nr. 3, Es=Dur, op. 54 (Eroica). Hubert Reichert, Westfälisches Sinfonieorchester. 

‚Solist: Friedrich Wührer, Klavier, Wien, Leitung: GMD R 

Wilhelm Schüchter, Nordwestdeutsche Rh anönie: BTOSOHZENE Sonntag, den 35. Februar 19591,,19:30, Uhr 
Albert Roussel: Suite in F / Anton Dvofäk: Konzert 


2. Konzert: Sonntag, den 2. November 1958, 19.30 Uhr für Violoncello und Orchester h=Moll / Peter I. Tschai= 
Felix Mendelssohn - Bartholdy: Hebriden-Ouvertüre kowsky: Sinfonie Nr. 4, f-Moll, Werk 36. 
(Fingalshöhle) / Anton Dvofäk: Konzert für Violine Solist: Tibor de Machula, Violoncello, Amsterdam, Leis 
und Orchester in a-Moll, Werk 53 / Johannes Brahms: tung: GMD Schüchter, Nordwestdeutsche Philharmonie. 
Sinfonie Nr. 3, F-Dur, Werk 90. 

Solist: Janine Andrade, Violine, Paris, Leitung: Hubert 
Reichert, Westfälisches Sinfonieorchester. 


6. Konzert: Sonntag, den 1. März 1959, 19.30 Uhr 
Bela Bartök: Divertimento für Streichorchester / Max 
Bruch: Konzert für Violine und Orchester, g=Moll / 


R > Robert Schumann: Sinfonie Nr. 3, Es-Dur (Rheinische). 
3. Konzert: Sonntag, den 14. Dezember 1958, 19.30 Uhr Solist: Josef Suk, Violine, Prag, Leitung: Hubert Rei= 


W. A. Mozart: Prager Sinfonie, D-Dur, KV. 504 / Ren 2 & 

1. S. Bach: enbalehaszert A-Dur / G. E, Händel: chert, Westfälisches Sinfonieorchester. 

Orgelkonzert B-Dur, op. 4 / Claude Debussy: Das 7. Konzert: Sonntag, den ı2. April 1959, 19.30 Uhr 
Meer. j L. v. Beethoven: Sinfonie Nr. 8, F-Dur, op. 93 / Cesar 
Solist: Arno Schönstedt, Cembalo/Orgel, Herford, Lei= Franck: Sinfonische Variationen für Klavier und Orche= 


t : Kurt B Nordwestdeutsche Philharmonie ster / C, M. v. Weber: Konzertstück für Klavier und 
ee Orchester in f=Moll, Werk 79 / Igor Strawinsky: 


4. Konzert: Sonntag, den 4. Januar 1959, 19.30 Uhr , „Petruschka”, burleske Szenen in 4 Bildern. 
Monteverdi=Malipiero: Madrigali / Joseph Haydn: Kon: Solist: Paul Baumgartner, Klavier, Basel, Leitung: Kurt 
‘zert für Klavier und Orchester, D-Dur; Joh. N. David: Brass, Nordwestdeutsche Philharmonie, 


VIER CHORKONZERTE 


im Städtischen Saalbau und in der Aula des Gymnasiums Petrinum 


1. Konzert: Sonntag, den 26. Oktober 1958, 19.30 Uhr Ausführende: Städtischer Chor Recklinghausen, Nord= 
Bachkonzert: Ouvertüre in h-Moll-für Flöte und westdeutsche Philharmonie; Mitwirkende: Lotte Koch= 
- Orchester / Kantate Nr. 212 „Mer han en neue Ober= Gravenstein (Sopran), Hilde Büchel (Alt), Tom Brand 
keet“” / Brandenburgisches Konzert Nr. 4, G=Dur / (Tenor), Erich Wenk (Baß); Leitung: Kurt Brass, 
a Nr. 208 „Was mir behagt, ist nur die munt’re 
Tagan 2 e SE 
Ausführende: Madrigalchor Recklinghausen, West= 3. Konzert: Sonntag, den 25. Januar 1959, 19.30 Uhr 2 Sr 
fälisches Sinfonieorchester; Mitwirkende: Herta Flebbe Opernkonzert (Programm und Solisten werden ni 
(Sopran), Peter Witsch (Tenor), Erich Wenk (Baß), noch bekanntgegeben. 3 
Hans Christian Siegert (Violine), Hans Martin Linde Ausführende: Männergesangverein „Eintracht“, Reck= < 
(Flöte), Martin Geck (Blockflöte), Franz Nauen (Cem: linghausen, Nordwestdeutsche Philharmonie; Leitung: 
balo); Leitung: Erich Hausberg. Walter Tuebben. 
Dieses Konzert wird am darauffolgenden Tag (Montag, 
den 27. Oktober) in der Aula der Kaufmännischen : 2 
Berufsschule in Recklinghausen-Süd, Theodor-Körner- + Konzert: Sonntag, den ı5. März 1959, 19.30 Uhr 
Straße 25, wiederholt. Die Schöpfung, Oratorium für Solostimmen, 
Chor und Orchester von Joseph Haydn. 
2. Konzert: Sonntag (Totensonntag), den 23. November Ausführende: Städtischer Chor Recklinghausen, Nord= 
1958, 19.30 Uhr westdeutsche Philharmonie; Mitwirkende: Lotte Koch= 
Messa da Requiem für Solostimmen, Chor und Gravenstein (Sopran), .-Ferdinand Koch (Tenor), Gün= 
Orchester von Giuseppe Verdi. ther Wilhelms (Baß); Leitung: Kurt Brass. 


DREIKAMMERKONZERTE 


in der Aula des Gymnasiums Petrinum 


1. Konzert: Freitag, den 28. November 1958, 19.30 Uhr Solist: Egbert Ojstersek (Violine), Nordwestdeutsche 
Klavierabend der Gebrüder Aloys und Alfons Kon= Philharmonie, Leitung: Kurt Brass. 

tarsky. Programmfolge: Konzerte für zwei Klaviere. 
Mozart: Sonate D-Dur, KV. 448 / Debussy: Six epi= : N 
graphes antiques / Chopin: Rondeau C=Dur (euvre Konzert: Dienstag, den ı4. April 1959, 19.30 Uhr 
posth.) / Reger: Variationen und Fuge über ein Thema Trio=Abend. 

von Beethoven, op. 86. Programmfolge: Haydn: Klaviertrio Es=Dur, Nr. 5 / 
Beethoven: Klaviertrio c-Moll, op. ı Nr. 3 / Dvofäk: 
Klaviertrio op. 9o (Dumky). 


2. Konzert; Sonntag, den ı. Februar 1959, 19.30 Uhr 
Programmfolge: Händel: Concerto grosso g=Moll / 
Mozart: Konzert für Violine und Orchester G-Dur, Alexander Meyer von Bremen (Klavier), Hans Chri= 
KV. 216 / Bartök: Rumänische Tänze / Haydn: Sin= stian Siegert (Violine), Carl Wischermann (Violon= 
fonie D-Dur (Londoner). ‘ cello). 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista. 
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Darmstädter Beilya ge zur Ns Musik 


Herausgegeben von 1 Wolfgang Steinecke DS 


ya 


ARNOLD SCHOENBERG Aus dem Nahlaß 
ar "3. THEODOR W ADORNO 2 Kinn a 
E Pr Ss Aus der Einleitung e eines | 
er i SSR RES Kranichsteiner Vortragszyklus 
2 ERNSTRRINEE I Bericht über Versuche | 
: PS _ in ttotal determinierter Musik 
WOLFGANG FORTNER __ Kranichsteiner Aspekte 
LUIGINONO 3, Die Entwicklung der Reihentechnik 
HENRI POUSSEUR -  Webern und die Theorie 
a PIERRE BOULEZ' ı..7 0.42 Ale 


KARLHEINZ STOCKHAUSEN Sprache und Musik - 


HANS WERNER HENZE _ Wostehenwirheute? 


RUDOLF KOLISCH Über die Krise der Streicher 
H. H. STUCKENSCHMIDT Entwicklung oder Experiment? 


ZWÖLF JAHRE KRANICHSTEIN Chronik 1946-1958 


106 Seiten mit 10 ganzseitigen Abbildungen en Notenbeispielen 
kart. DM ‚6,50 = 


Sr 2 hr 


I 


B.SCHOTT'SSOHNE.MAINZ 


Bücher 
von Friedrich Herzfeld 


Lexikon der Musik 


1.-ı0, Tausend. 552 Seiten mit 600 Notenbeispielen und 
470 Abbildungen im Text. 48 Tafelseiten mit 219 Abbil= 


dungen und 8 Farbtafeln. Lexikon-Großformat in Leinen _ 


DM 34,50. Auch in portugiesischer Übersetzung. 

„Friedrich Herzfelds Absicht ist, aktuell im weitesten Sinne 
zu sein, also alles aufzunehmen, was in dem heutigen 
Musikleben noch eine aktive Rolle spielt... Der sehr 
angesehene Verlag Ullstein hat für eine glänzende Aus« 
stattung gesorgt. Zahlreiche Illustrationen und Notenbei= 
spiele sind sowohl interessant wie instruktiv, und vor 
allem die vielen Autogramme oder Faksimile-Auszüge aus 
Briefen oder anderen Dokumenten werden nicht nur für 
den Graphologen eine Studienquelle bilden. Auch der Laie 
spürt in diesen Faksimiles etwas von dem Wesen der 
Musizi.” Algemeen Handelsblad, Amsterdam 


Du und die Musik 


Eine Einführung für alle Musikfreunde 


48.-52. Tausend. 394 Seiten, 2312 Abbildungen im Text, 
101 Notenbeispiele, 32 Tafelseiten. In Leinen DM 14,80. 
Auch portugiesische und spanische Übersetzungen. 
n. .. Eine äußerst amüsant und temperamentvoll geschrie= 
bene Musikgeschichte; sie kann insbesondere Laien und 
Jugendlichen empfohlen werden. Aber auch der Berufs= 
musiker wird das Werk mit Vergnügen durchblättern, 
denn hinter der unterhaltsamen Fassade verbirgt sich 
wissenschaftliche Gründlichkeit und Exaktheit.” 

Münchner Merkur 


Musica nova 


Die Tonwelt unseres Jahrhunderts 


7.9. Tausend. 335 Seiten mit 148 Abbildungen im Text 
und 104 Notenbeispielen, 24 einfarbige, 4 mehrfarbige 
Tafelseiten. In Leinen DM 14,80. Auch dänische, nieder= 
ländische und spanische Übersetzungen, 
„Ich muß gestehen: obwohl mir die Materie selbst geläufig 
ist, habe ich das Buch bis zum letzten Satz gelesen — so 
lebendig und fesselnd wußte der Autor den diffizilen Stoff 
zu gestalten. Ich zögere deshalb nicht, Herzfelds Darstels 
lung der Tonwelt unseres Jahrhunderts als die beste und 
umfassendste zu bezeichnen, die wir bis jetzt besitzen.” 
Stuttgarter Zeitung 


Magie des Taktstocks 


Die Welt der großen Dirigenten, Konzerte und 
Orchester 

17.—22. Tausend. 208 Seiten, 64 Tafelseiten, 70 Abbildungen 
im Text. In Leınen DM 12,80. Auch spanische und dänische 
Übersetzungen. 

„Ein glänzend geschriebenes, inhaltlich reiches und funs 
diertes und schon vom Stoff her faszinierendes Buch. Und 
— was man nicht allzuoft von einem Buche sagen kann: 
ein Buch, das gefehlt hat.“ Süddeutscher Rundfunk 


Der Meister Tön’ und Weisen 


Ein Buch für junge Menschen vom Leben und 
Schaffen großer Komponisten 

31.—36. Tausend, 175 Seiten mit 110 Zeichnungen von Hel= 
mut Voigt. In Halbleinen DM 4,80. Auch in niederlän= 
discher Übersetzung. 

„Ein Werk, das Jungen und Mädchen gleichermaßen ans 
geht. Es führt über den Umweg über die großen Musiker= 
persönlichkeiten und ihre Schicksale in das bedeutsame 
Kulturgebiet der Musik ein.” Der Tagesspiegel, Berlin 
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VERLAG ULLSTEIN 


NEUE 
ORCHESTER- 
MUSIK 


bei 


Breitkopf & Härtel 
Wiesbaden 


JURG BAUR 


Sinfonia montana, 
Musik für Orchester in einem Satz (16 Minuten) 


HEINZ BENKER 


Parodia electronica (16 Minuten) 


JOHANN NEPOMUK DAVID 


op. 44 Sinfonia preclassica 
(super nomen H-A-S-E) (25 Minuten) 


op. 47 Sinfonia breve ((20 Minuten) 
op. 49 Symphonie Nr. 7 (30 Minuten) 


THOMAS CHRISTIAN DAVID 


Symphonie op. 9 (40 Minuten) 


HERMANN HEISS 


Sinfonia atematica (25 Minuten) 


ERLAND V. KOCH 


Oxberg-Variationen über ein Thema aus 
Dalekarlien (18 Minuten) 


GUNTER RAPHAEL 


op. 67 Sinfonia breve (20 Minuten) 
op. 75 Symphonie Nr. 5 in B (37 Minuten) 


op. 83 Zoologica. Charakterstudien 
(12 Minuten) 


MIKLOS ROZSA 


op. 25 Ungarische Serenade (21 Minuten) 


FRIEDRICH VOSS 


Symphonische Suite (17 Minuten) 
Resonances. Zwölf Po&mes (17 Minuten) 


JULIEN-FRANCOIS ZBINDEN 


op. 26 Symphonie Nr. 2 (32 Minuten) 


Fordern Sie unseren Prospekt „Konzertmusik” an, der 

weitere Werke und alle näheren Angaben enthält. 

Ansichtspartituren werden auf Wunsch unverbindlich 
zugesandt. 


Al escribir a los anunciantes menciönese nuestro periödico. 


VARIANTI 


Musica per Violino Solo, ae e legni 


Im Auftrag des Sü idwestfunks, Baden-Baden 


Urauffführung: Donaueschingen 1957 Ge 
Taschenpartitur Ars Viva 51 DM 6, - 


lerischen Ethos des Ordnungswillens geeite. 


BR, R 4 2 


LA TERRAE LA COMPAGNA 


Canti di Cesare Pavese rn soli, coro e strumenti 


Uraufführung: „das: neue werk”, Hamburg 1958. 


CORIDI DIDONE 


aus „La terra promessa“ “von n Giuseppe Ungaretti 
= Chor und Schlagzeug RER L 


Urdtfkihrung: Kar Musiktage 19 058 
pa Ars von 54 DM as Ba 


